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| ÜBER MUSIK | 
UND STROPHENBAU DER FRANZÖSISCHEN 
ROMANZEN. 


Vor einigen Jahren hat Herr Professor Suchier, in einer 
Untersuchung über den musikalischen Vortrag der altfranzösischen 
Heldengedichte, einige sichere Ergebnisse gewonnen.!) Schon 
vor ihm hatte sich Tiersot mit derselben Frage beschäftigt.?) 
Solche Versuche sind gewiss sehr dankenswert. Denn angesichts 
der grossen Menge jener Gedichte und ihrer zweifellos breiten 
und tiefen Einwirkung auf das Volk erheben sich eine ganze 
Reihe anziehender Fragen: wie verhalten sich ihre Weisen zur 
übrigen weltlichen Musik? wie zur geistlichen? lassen sich ihre 
Spuren in späteren Jahrhunderten oder gar bis ins neuere Volks- 
oder Kunstlied hinein verfolgen? und stehen überhaupt die 
chansons de geste ihrem Vortrage nach alle auf derselben Stufe? 
— lauter Fragen, zu denen man überhaupt nichts als gänzlich 
unbegründete Vermutungen äussern kann, so lange nicht ein 
auch noch so geringes Mass von Kenntnissen über jene Weisen 
selbst gewonnen ist. 

Wo aber den Ausgangspunkt für solche Untersuchungen 
nehmen? Über die Musik der chansons de geste selber fehlt 
uns ja leider jede sichere Angabe. Denn auch der von Adam 
de la Halle überlieferte Vers aus dem Audigier ist nicht ein- 
wandfrei: wenn wir selbst davon absehen, dass das Gedicht eine 
Parodie ist, so können wir doch gar nicht wissen, wie weit sich 


1) Zeitschrift f. rom. Phil. XIX (1895), S. 370 — 374. 
2) Histoire de la Chanson populaire en France, Paris 1883, S. 406—410. 
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der musikalisch hochbegabte Dichter des Liederspiels von Robin 
und Marion an das ihm Vorliegende gehalten hat. Mit der 
chantefable von Aucassin und Nicolete aber, deren Musik uns 
authentisch vorliegt, entfernen wir uns wieder einen Schritt 
weiter von den wirklichen Epen. Trotzdem hat Suchier, wie 
auch schon Tiersot, mit Recht die beiden Melodien berücksichtigt, 
mit Recht auch seine Untersuchung auf die chansons de toile 
oder Romanzen als die wichtigsten Vergleichsgegenstände aus- 
gedehnt, Dichtungen also, die man als wesentlich Iyrisch zu 
betrachten gewöhnt ist. 

Mit Recht; denn mag man über Ursprung und Entwickelung 
der chansons de geste denken wie man will, irgendwie müssen 
doch ihre so ungleich langen Tiraden (wie auch die der chante- 
fable) mit den assonierenden, in epischen Zeilenmassen verfassten 
Strophen der Romanzen in Zusammenhang stehen. Finden wir 
doch, dass selbst in den wesentlichsten Punkten die Unterschiede 
gar nicht so streng sind. Der liedmässige Refrain ist den Epen 
nicht ganz fremd und war es musikalisch vielleicht noch weniger; 
anderseits haben wir in einigen wenigen Romanzen unzweifelhaft, 
in anderen anscheinend, Strophen von ungleicher Länge, Nehmen 
wir hinzu, dass diese Romanzen zwar ritterlichen, aber zunächst 
keineswegs höfischen Charakter tragen, ganz wie die Helden- 
gedichte auch, dass sie sich also offenbar an dasselbe Publikum 
wendeten und wohl auch zum guten Teile von denselben Personen 
vorgetragen wurden, so lässt es sich vollständig rechtfertigen, 
wenn wir in Ermangelung besserer Grundlagen von einer genauen 
Betrachtung der Romanzen ausgehen. Auf den rein musikalischen 
Charakter kommt es ja dabei weniger an als auf den Aufbau. 
Wenn es uns gelänge, mit einiger Sicherheit abzuscheiden, was 
sich aus der Liedform ableiten lässt, und wenn das Übrigbleibende 
zu dem stimmte, was wir anderswoher über die Musik der ch. d. g. 
urteilen können, so wäre damit immerhin die Sicherheit erreicht, 
mit der wir uns auch bei anderen Fragen dieses rätselvollen 
Gebietes zufrieden geben müssen. 

Also eine Betrachtung des musikalischen Baues sämtlicher 
Romanzen — Suchier hat nur die bekannte Liederhandschrift 
von St.-Germain (Bibl. nat. f. fr. 20050) benutzt — will ich im 
Folgenden versuchen. Meine musikalischen Kenntnisse reichen 
freilich nicht weit, ich muss darum von allen tieferen musikalischen 
Fragen absehen. Um so notwendiger erschien es mir, die Musik 
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selbst, möglichst treu in die heutige Notenschrift übertragen, 
vollständig mitzuteilen. Ohne sie schwebt ja doch alles in der 
Luft. Die Fehler, die ich dabei voraussichtlich begehen werde, 
können nicht allzuviel ausmachen und werden von Kennern der 
altfranzösischen Musik leicht gebessert werden. 


A. Die namenlosen Romanzen. 


Ich betrachte zunächst drei Gedichte, die dem eigentlichen 
Strophenkörper nach gleich sind und sich nur durch den Refrain 
unterscheiden. 

I. En un vergier, bei Bartsch, Altfranz. Romanzen und 
Pastourellen I,9. Vgl. Suchier a. a. O. 8.373; Restori, Note 
sur la musique des chansons, in Histoire de la langue et de la 
litterature francaise p. p. Petit de Julleville, Band I, S. 394 Anm. 
— Galino hat in seiner Dissertation (Musique et versification 
francaises au moyen-äge, Leipzig 1891) gerade dieses wichtige 
Stück, wie auch Nr. III, weggelassen. — 

Der Strophenkörper besteht aus vier gereimten, weiblichen 
Zehnsilblern von der Zusammensetzung 4+6; daran schliesst sich 
ein zweizeiliger Refrain aus einem männlichen Sechssilbler !) und 
einem damit reimenden Zehnsilbler. 

In der Musik (s. den Anhang Nr.I) wird die Weise der 
ersten Zeile für die zweite und dritte genau wiederholt, nur 
dass in der zweiten die weibliche Cäsur eine Verdoppelung der 
Schlussnote verlangt (vgl. darüber Suchier S. 374). Die vierte 
Zeile ist bis zur Cäsur vollständig gleich, nimmt aber im zweiten 
Teil einen absteigenden Gang an. Wenn also Restori a. a. 0. als 
Schema angiebt aaa -+ Coda + Refr., so ist dabei nicht genügend 
betont, dass die Codazeile, wie sie ja denselben Reim hat, auch 
musikalisch nicht durchaus neu ist. Nehmen wir einmal nicht 
die ganze, sondern die Halbzeile als musikalische Einheit, so 
bekommen wir folgendes Schema: 

Astb Astb Aatb A,ato 4 Refr., nach Ganzversen also 
aaaab +cd (= Refr.). 
Das Ausweichen in der zweiten Hälfte der vierten Zeile hat 
nicht eigentlich die von Suchier angegebene Wirkung, zum 


1) Im lai d’Aristote, der die erste Strophe, nach meinem Wissen leider 
ohne Noten, enthält, ist es ein Viersilbler. 
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Refrain hinüberzuleiten — dieser würde sich vielmehr an die 
ungeänderte Hauptzeile ebenso gut, ja unmittelbarer anschliessen 
— sondern im Gegenteil die, vor dem Refrain einen Ruhepunkt, 
einen gewissen Abschluss zu schaffen: es trennt den Refrain 
vom Strophenkörper, statt ihn damit zu verbinden. 

Ein Punkt ist noch der Erwähnung wert: die fünfte Strophe 
hat eine Zeile mehr. Es wäre nun allerdings nicht schwer, die 
dritte Zeile oder noch eher die zweite zu unterdrücken und da- 
durch die völlige Gleichheit sämtlicher Strophen herzustellen. 
Aber sollte wirklich jemand ein Interesse daran gehabt haben, 
die vorhandene Gleichheit zu zerstören? Das Gegenteil würde 
wahrscheinlicher sein. Ich nehme lieber an, dass es mit der 
Gleichheit der Strophen noch nicht ganz genau genommen wurde, 
und kann es nicht für richtig halten, dass z. B. Servois in seiner 
Ausgabe des Guillaume de Dole (Le Roman de la Rose ou de 
Guillaume de Dole, Soc. des anc. textes, 1893) in allen derartigen 
Fällen Lücken bezeichnet. — Im Vortrage liess sich gerade die 
vorliegende Strophenform sehr gut anpassen: man sang gewiss 
die vierte Zeile gleich der ersten, zweiten und dritten, die fünfte 
mit der Ausweichung. 


II. Bele Yolanz, Rom. u. Past. I,7. Vgl. Suchier 8. 373; 
Galino S. 16; die Weise bei Tiersot, Hist. d. 1. Chans. pop. S. 414. 

Strophenkörper wie bei I, aber männliche Assonanzen. Der 
Refrain besteht aus zwei männlichen, mit einander reimenden 
Achtsilblern. 

Musikalisch haben wir zunächst dieselbe Phrase zweimal, 
während die dritte und vierte Zeile anders erscheinen, also 
aabc+ Refr. Sehen wir uns aber die dritte Zeile genauer an, 
so zeigt sich, dass eigentlich nur Anfang und Schluss von a ab- 
weichen. Mit der letzten Note vor der Cäsur ist der Vers nach 
einer Ausweichung zum Grundtone wieder auf dem musikalischen 
Standpunkt von a angekommen, geht weitere vier Silben lang 
mit a überein und weicht erst auf volost wieder aus, den Ruhe- 
punkt der beiden ersten Zeilen vermeidend: er bildet ein crescendo, 
das aufs glücklichste das decrescendo der musikalisch selbständigen 
vierten Zeile vorbereitet. Ganz offenbar sind bei dieser Gestaltung 
der dritten Zeile Künstlerische Absichten massgebend gewesen, 
und sie trägt wesentlich dazu bei, dem Ganzen Abwechslung und 
Leben zu verleihen. Ebenso ersichtlich ist aber, dass wenigstens 
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ihrem zweiten Teile die Melodie von a zu Grunde liegt. So 
haben wir folgendes Schema: 


Astb Astb Actb 4 Coda + Refr., oder 
aaa’ -+b (= Coda) + Refr. 


Der Refrain steht hier der eigentlichen Strophe näher: 
seine erste Zeile entspricht im wesentlichen der dritten Strophen- 
zeile, nur dass am Schlusse die Melodie der geringeren Silben- 
zahl angepasst werden musste, und seine zweite Zeile geht bis 
‚zur Cäsur sogar genau mit der dritten Stropirenzeile überein 
(nicht mit der vierten, wie Galino fälschlich angiebt). Wir 
bekommen also folgendes Schema: 


aaa’ +b-+a”a' 
und im letzten Grunde: aaa+b-+aa. 


III. .Bele Doette, Rom. u. Past. I, 3. Vgl. Suchier S. 373; 
die Weise ist (nicht in moderner Notenschrift) mitgeteilt von 
Restori, Musica allegra di aan nei secoli XII e XIII, Parma 
1893, Nr. 2. — 

Strophenkörper wie bei II, aber die Assonanzen sind nach 
Belieben weiblich oder männlich. Der Refrain besteht fünf 
Strophen lang nur aus einem männlichen Fünfsilbler, von der 
sechsten Strophe an tritt noch ein mit jenem reimender Zwölf- 
silbler hinzu. 

Die Melodie der ersten Zeile wird in der dritten, die der 
zweiten mit ganz unwesentlicher Abweichung in der vierten 
wiederholt. An das Ganze schliesst sich ein Refrain von aus- 
gesprochen musikalischem Charakter, ohne engere Beziehung zum 
Strophenkörper. Das Schema heisst also: 


abab-+e. 


Wie steht es aber mit dem verlängerten Refrain von Str. 6 
an? Dass die kurze erste Refrainzeile so weit hätte ausgezerrt 
werden können, um auch für die zweite brauchbar zu sein, 
scheint ausgeschlossen. Anderseits ist diese doch gewiss gesungen 
worden. Es geht nicht an, sie einfach als interpoliert abzuweisen; 
denn wenn sie auch wirklich nicht dem ersten Dichter und Ton- 
setzer zugehört, so ist sie doch immerhin als Zuthat eines berufs- 
mässigen Sängers anzusehen, der sich auch über den musikalischen 
‚Vortrag Rechenschaft geben musste, und zwar trägt diese Zuthat 
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um so weniger den Charakter des Ungewöhnlichen, als durch 
sie eine sehr häufige Refrainform hergestellt wurde (vgl. I). Man 
muss doch wohl annehmen, dass eine der Strophenzeilen — und 
es könnte sich dabei wohl nur um a handeln — nutzbar gemacht 
wurde. Ganz einfach wäre das Verfahren, wenn es sich um 
einen Zehnsilbler handelte, wie er sich durch Streichung der 
beiden ersten Worte allenfalls herstellen liesse; es müsste dann 
bloss der Schluss in geeigneter Weise abgeändert werden. Aber 
auch so lässt es sich ganz gut denken, dass man etwa die vier 
Noten, die im :Strophenkörper auf zwei Silben (le und do, son 
und a) kommen, auf vier verteilt habe. Diese Annahme würde 
zu dem Schema führen: 
abab-+ca. 

Suchier hat S. 374 darauf hingewiesen, dass in der ersten 
Zeile dieser Romanze, wie auch sonst (z. B. in der zweiten Zeile 
von I und so sicherlich auch in der dritten Strophe von II u. s. w.), 
die Schlussnote vor der Cäsur für die überzählige weibliche Silbe 
wiederholt wird. Er hat daraus, im allgemeinen gewiss richtig, 
geschlossen, dass bei fakultativem weiblichen Ausgange der 
männliche als normal betrachtet wurde. Anders, wenn der 
weibliche Ausgang obligatorisch ist, wie bei dem Viersilbler von 
Aucassin und Nicolete und in den Romanzen I u. IX: in diesem 
Falle habe die weibliche Silbe auch eine besondere Note. — 
Ganz erledigt ist die Frage damit noch nicht. Wenn in unserer 
Romanze der Zeilenschluss der zweiten Strophe weiblich ist 
(Uns escuiers as degrez de la sale Est dessenduz, s’est destrosse 
sa male), so wurde dabei sicherlich in der von Suchier an- 
gegebenen Weise verfahren, und auch die männliche Cäsur der 
ersten Zeile macht keine Schwierigkeit, ihr Vortrag ist durch 
amı der ersten Strophe gegeben. Wie steht es aber mit der 
männlichen Cäsur der zweiten Zeile (dessenduz)? In der ersten 
Strophe haben wir in b zweimal weibliche Cäsur, aber nicht 
mit Wiederholung der letzten betonten Note. Wenn wir auch 
hier den männlichen Ausgang als massgebend betrachten wollten, 
so Könnte höchstens die Kadenz verlängert sein. Es ist aber 
wahrscheinlicher, dass in diesem Falle die Musik von Anfang 
an auf die weibliche Cäsur eingerichtet ist, und dass man den 
männlichen Ausgang so gut wie möglich anpassen musste. — 
Eine andere Beobachtung, die dem Satze Suchiers in seiner All- 
gemeinheit widerspricht, wird sich beim Refrain von IV ergeben. 
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IV. Oriolanz, Rom. u. Past. I, 10. Vgl. Suchier S. 372; 
Galino 8.16; die Weise, nicht in modernen Notenzeichen, bei 
Restori, Musica allegra, Nr. 3. — 

Der Strophenkörper besteht aus fünf Achtsilblern, die in 
den ersten fünf Strophen auf -er, in den letzten vier auf -is!) 
reimen. Den Refrain bilden zwei weiblich gereimte Achtsilbler. 

Musikalisch scheint sich für den Strophenkörper zunächst 
ein ähnliches Bild zu ergeben wie für III: 


ababec. 


Aber b ist im wesentlichen a, nur eine Terz tiefer, so dass 
wir mit vollem Recht etwa folgendes Schema ansetzen können: 


aa,23, +b, 


wobei b die Coda vorstellt, die dem Strophenkörper vor dem 
Refrain einen besseren Abschluss giebt. b ist musikalisch selb- 
ständig, wenn auch seinem allgemeinen Charakter nach den 
anderen Zeilen verwandt. — Der Refrain ist in seiner ersten 
Zeile auch selbständig, in der zweiten wiederholt er die Weise 
von a. Dabei ist aber nicht, wie es recht gut geschehen könnte, 
der weibliche Ausgang durch Wiederholung der Schlussnote her- 
gestellt, vielmehr sind vorher vier auf zwei Silben entfallende 
Noten (en haut; son dru) auf drei Silben (ele ata-) verteilt worden. 
Wir kommen so zu folgendem Schema: 


au aı +Hb-+ Ca. 


B. Die Romanzen des Bastards Audefroi. 


V. Bele Emmelos, Rom. u. Past. I, 60; Galino 8. 17. 

Der Strophenkörper, mit denselben Reimen durch das ganze 
Gedicht, zeigt drei weibliche Zehnsilbler, woran sich zwei mit 
dem einzeiligen Refrain übereinstimmende Achtsilbler auf den- 
selben, aber männlichen Reim anschliessen. 

Die beiden ersten Zeilen sind mit geringer Verschiedenheit 
im ersten Teile gleich; die dritte ist stärker verändert, lässt 
aber in der zweiten Hälfte, die nur nach dem Schlusse zu etwas 


1) Auch plaisirs Z.54 ist wohl nicht als Assonanz aufzufassen. Das 
Verstummen des r vor s kommt öfter vor, vgl. Guillaume de Dole ed. Servois, 
S.XLI; zum Sponsus s. Cloetta, Romania XXI, S. 177. 200f. Das z von 
saisiz V.52 reimt sicherlich mit s der anderen Zeilen. 
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in die Höhe leitet, ihre Verwandtschaft mit a deutlich erkennen. 
Die beiden männlichen Zeilen gehören ihrem Charakter nach 
zusammen und scheinen im Anfang auch thatsächlich verwandt, 
indem die zweite die vier Anfangsnoten der ersten einen Ton 
tiefer wiederholt; der Hauptphrase gegenüber sind sie wohl selb- 
ständig. Die Refrainzeile ist, trotz ihres sichtlich verwandten 
Toncharakters, ohne engere Beziehung zu einer der vorher- 
gehenden Zeilen. Es ergiebt sich demnach etwa folgendes Schema: 


aa’a”bb,'+ec. 
Wir können also das Vorwiegen eines musikalischen Ge- 


dankens noch erkennen, er wird aber mehr und mehr verändert 
und schliesslich von selbständigen abgelöst. 


VI. Bele Ysabiaus, Rom. u. Past. I, 56; Galino S. 16. 

Strophenkörper wieder mit durchgehenden Reimen: zunächst 
drei weibliche Zehnsilbler wie in V, daran schliessen sich wieder 
zwei männliche Achtsilbler, aber auf anderen Vokal. Refrain: 
ein alleinstehender Sechssilbler. 

Die beiden Handschriften geben im wesentlichen dieselbe 
Weise, aber in verschiedener Tonhöhe. Ob dabei in den Notationen 
alles in Ordnung ist, diese Frage muss ich den Musikkennern über- 
lassen; für unsere Zwecke macht es jedenfalls nichts aus. — Die 
beiden ersten Zeilen haben gleiche Melodie; die dritte Zeile ist 
selbständig, in den beiden Fassungen übrigens am meisten ver- 
schieden; auch die vierte selbständig; die fünfte eng zur vierten 
gehörig und auch nahe damit verwandt, denn sie ist im wesent- 
lichen nur in 844 eine Terz, in 12615 eine Sekunde tiefer gesetzt, 
und zwar letzteres, weil die vorhergehende Zeile in dieser Hand- 
schrift einen Ton tiefer geht, als man erwarten sollte Die 
Refrainzeile hat eine gewisse Ähnlichkeit mit den beiden letzten 
Strophenzeilen. 

Es ergiebt sich also, bei deutlich hersieerheileier Coda, 
folgendes Schema: 

aab+cc,+d.. 


VII. Bele Idoine, Rom. u. Past. I, 57; vgl. Galino S. 16. 

Der Strophenkörper, nicht durchgereimt, besteht aus fünf 
weiblichen Zwölfsilblern. Unmittelbar daran schliesst sich der 
Refrain: zwei weiblich reimende Zeilen, die erste zehnsilbig und 
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zwar von der Zusammensetzung 6-+ 4, die zweite achtsilbig; 
mir ist es aber wahrscheinlicher, dass wir in der ersten die 
Eingangsworte he dex abzutrennen und als Vers für sich zu 
zählen haben. 

Die erste und zweite Zeile geben dasselbe Thema, nur bis 
zur Cäsur etwas abweichend; die dritte und vierte sind selbständig; 
die fünfte beginnt selbständig, ist aber von der Cäsur an gleich a, 
nur dass der Schluss ein wenig abgeändert ist; der Zweisilbler 
gehört musikalisch eher zum Strophenkörper als zum Refrain. 
Die beiden Achtsilbler des Refrains sind selbständig, nur dass 
der zweite an die vierte Zeile des Strophenkörpers erinnert. Es 
ergiebt sich also etwa folgendes Schema: 


aa'bca”d-+ef. 


Der Strophenkörper zeigt demnach hier, ähnlich wie bei V, 
eine stufenmässige Fortentwickelung desselben musikalischen 
Gedankens, hier aber durch zwei neue unterbrochen. 

Bemerkenswert ist noch, dass drei Strophen (5, 20, 24) nur 
vier Zwölfsilbler haben. Lücken sind nicht zu bemerken, aber 
man muss zugeben, dass gerade in solchem Falle das Weglassen 
einer Zeile sehr erleichtert war. Nehmen wir die Ungleichheit 
der Strophen als gegeben hin, so muss beim Vortrag eine musi- 
kalische Zeile weggeblieben sein, und zwar a” oder noch eher a’; 
oder sollte man den Text des letzten Zwölfsilblers wiederholt 
haben? — Auf der anderen Seite hat Strophe 16 einen Zwölf- 
silbler zu viel, der sich allerdings sehr leicht streichen lässt. 
Lassen wir ihn zu Recht bestehen, so hat man sich für den 
Vortrag in ähnlicher Weise behelfen müssen, wie es bei VIII 
geschehen sein wird. 


VIII En chambre a or, Rom.u. Past. 1,58. Vgl. Galino 8. 17. 

Strophenkörper: fünf männlich gereimte Zwölfsilbler ohne 
durchgehenden Reim. Refrain: zwei männlich gereimte Acht- 
silbler. Keine Verbindung zwischen beiden. 

Die beiden ersten Zeilen sind in Hs. 844 vollständig gleich 
und zeigen auch in 12615 nur ganz unwesentliche Verschieden- 
heiten. Die dritte ist selbständig; die vierte zeigt in 8344 zunächst 
Verwandtschaft mit a, ist aber dann selbständig, in 12615 ist 
die Verwandtschaft geringer; bei der fünften ist entschiedene 
Verwandtschaft mit der vierten, demnach wohl auch mit a vor- 
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handen. Für den Refrain müsssen wir uns an 12615 halten: er 
ist in sich abgeschlossen und in beiden Zeilen selbständig. Also 
haben wir wohl folgendes Schema anzunehmen: 


aabaa”-+cd. 


Die letzten vier Strophen haben sechs Zwölfsilbler. Hier 
geht es entschieden nicht an, durch Streichungen abzuhelfen, um 
so weniger, als auch in 20050, wo der ganze zweite Teil seinem 
wesentlichsten Inhalte nach anscheinend aus dem Gedächtnis 
ergänzt ist, die letzte Strophe eine Zeile mehr hat. Es muss 
eben eine Zeile noch einmal gesungen worden sein; aber welche? 
b eignet sich seinem ganzen mittelpunktähnlichen Charakter 
nach am wenigsten dazu, vielmehr wird es a“ oder, was mir 
noch wahrscheinlicher ist, a gewesen sein. Für diese Strophen 
wäre demnach das Schema: 


aaaba'a”+ cd. 


IX. Au novel tens, Rom. u. Past. I, 59. Vgl. Suchier S. 373, 
Galino 8. 17. 

Der Strophenbau entspricht ganz dem von VIII, nur dass 
die Zwölfsilbler weiblich sind. 

Musikalisch sind die beiden ersten Zeilen nur in der Hs. 20050 
ein wenig verschieden, die dritte und alle weiteren sind selb- 
ständig und zeigen nur in ihrer allgemeinen Stimmung Verwandt- 
schaft mit a, nur die fünfte lenkt in 20050 zum Schlusse wieder 
in die Weise von a ein. Das Schema ist also etwa: 


aabed.-+ef. 


Damit ist die Zahl der mit Noten überlieferten chansons 
de toile erschöpft. Es giebt allerdings noch einige Stücke, die 
in irgendwelchem Zusammenhange mit dieser Dichtungsart zu 
stehen scheinen. In der Liederhandschrift von Montpellier findet 
sich als Tenor eines dreistimmigen Motets angegeben .Bele 
Ysabelos,!) wohl ein bekanntes Lied, denn der weitere Text 
fehlt. Die Weise ist vollständig angegeben; ich teile sie unter X 
nach Tiersots?) Übertragung mit. Tiersot hält das Stück für 


1) s. Recueil de Motets francais, p. p. Raynaud, I (1881), S. 214; Cousse- 
maker, L’Art harmonique aux Xlle et XIIIe Siöcles, S. 94. 
2) Tiersot, Hist. de la Chans. pop. en France, S. 445. 
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„volkstümlich“ und zwar für eine Romanze. Das scheint mir 
allerdings unmöglich; vielmehr macht das Stück einen rein 
lyrischen Eindruck. Immerhin wäre es möglich, dass das mehr- 
fach wiederholte Hauptthema mit dem Anfange des Textes 
einer Romanze entstammte, aber dann schwerlich ungeändert, 
denn es bildet entweder Fünfzehn- und Dreizehnsilbler oder 
Sieben- und Fünfsilbler, was sich mit den gebräuchlichen 
Romanzenformen nicht vereinigen lässt. Das ganze Stück gehört 
nach der Art seiner Durchführung in spätere Zeit, der Rhythmus 
weist auf ein Tanzlied hin. — Eine andere Tenorangabe lautet 
Defors Compiegne;'!) die Weise ist mir nicht zugänglich; wenn 
es sich wirklich um ein erzählendes Gedicht handeln sollte, so 
könnte es noch eher eine Pastourelle sein. — Eine Anspielung 
auf eine Romanze und vielleicht auch auf ihre Eingangssituation, 
aber nichts weiter, enthält der Diskant eines Motets,?) dessen 
Text auch Bartsch nach der Hs. Bibl. nat. 12615 abgedruckt 
hat?) Auch hier haben wir ein rein lyrisches Versmass, und 
es ist sehr zweifelhaft, ob die Weise irgend etwas von dem zu 
Grunde liegenden Gedichte enthält; ich teile trotzdem, der Voll- 
ständigkeit wegen, den Anfang unter XI nach der Pariser Hand- 
schrift mit. — Ebenso wird es sich noch mit einem Motet?) ver- 
halten, dessen Weise ich wieder nicht zur Verfügung habe; der 
Text beginnt: En une chambre cointe et grant Se sist bele 
Eglentine Deseur un lit riche et plesant Et enclos de cortine; 
En sospirant Va regretant Ce qwaime d’amor fine u. S. w. 

Unmittelbar zu den Romanzen dürfen wir alle diese Stücke 
jedenfalls nicht stellen. 


C. Zusammenstellungen. 


Es versteht sich von vornherein, dass wir den Romanzen 
des Audefroi nicht denselben Wert beimessen können, wie ihren 
älteren Vorbildern. Ebenso wie er in der metrischen Form 
weitergegangen ist und dem Ganzen einen höfischeren Zuschnitt 
gegeben hat, muss wohl auch die Musik gewisse Zuthaten und 
Veränderungen erfahren haben. Sie ganz beiseite zu lassen, 
würde aber erst recht verkehrt sein. Unzweifelhaft hat Audefroi, 


1) Motets I, 8. 279. 2) Motets II, S. 85. 
s) Rom. u. Past. I, 17. #) Motets I, S. 175. 
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wie er im ganzen mit Bewusstsein eine ältere Dichtungsart zu 
erneuern suchte, auch musikalisch ältere Typen wiedergegeben. 
Aber kaum genau: dazu ist der Unterschied zu merklich. Er 
hat der inzwischen weiter entwickelten Liedtechnik Rechnung 
getragen. Aber auch dieses wieder nicht in allzu hohem Masse: 
denn seine Romanzen weichen von dem musikalischen Bau des 
höfischen Liedes im allgemeinen, wie auch besonders von seinen 
eignen Liedern, wesentlich ab.!) Eher lässt sich sagen, dass 
der allgemeine Charakter jener Melodien mit denen seiner rein 
lyrischen Gedichte eine gewisse Verwandtschaft hat; aber das 
beweist höchstens, dass er ältere Melodien nicht unmittelbar für 
seine Zwecke benutzt hat. Überhaupt ist bei der ganzen Art der 
mittelalterlichen Musik ein solches, lediglich auf dem Gefühle 
beruhendes Urteil wenig beweiskräftig. Und es lässt sich ander- 
seits nicht verkennen, dass die älteren Romanzenmelodien denen 
des Bastards nicht allzu fern stehen. Schon bei jenen finden 
wir dieselbe leidenschaftslose, etwas sentimentale Art, und an- 
nähernd denselben Reichtum an Schnörkeln; freilich wohl etwas 
mehr musikalische Erfindung und viel mehr Naivität. Ich glaube 
nach allem annehmen zu dürfen, dass Audefroi seine Weisen 
selber verfasst, sich dabei aber mehr oder weniger an ältere 
Muster gehalten hat; wir können demnach seine Weisen ganz 
unbedenklich mit in Betracht ziehen, soweit sie sich eben in 
ihrem Aufbau auf ältere Typen zurückführen lassen. 


Wollen wir nun aus den oben gewonnenen Einzelheiten 
Schlüsse über den Strophenbau und seine Entwickelung ziehen, 
so ist es zunächst nötig, die Gesamtheit der Romanzen, also auch 
die leider so sehr überwiegende Zahl der ohne Noten überlieferten, 
genauer zu betrachten. Es sind das die Stücke Rom. u. Past. 
I, 1—16 und 56—60, mit Ausschluss allerdings von 11, das nur 
dem Stoffe nach hierher gerechnet werden könnte. Auszuscheiden 
ist auch das Motet 17 (s. o. S. 11); ebenso 18, von dem es sehr 
zweifelhaft erscheint, ob es irgend etwas mit unserer Dichtungsart 


1) Seine rein Iyrischen Strophen bauen sich immer auf der Grundlage 
abab auf, woran sich eine freier gebildete zweite Strophenhälfte anschliesst. 
Nur zwei weichen hiervon ab: Pour travail ne pour paine, Rayn. Nr. 139, 
und Com esbahiz, Nr. 729, die aber ihrerseits mit den Romanzen nichts zu 
thun haben. — Auch dem erzählenden Gedichte Rayn. Nr. 1320 (Rom. u. 
Past. I, 61) liegt jenes Schema zu Grunde. 
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zu thun hat;!) ebenso 33, ein Mädchenlied, das nur am Anfang 
und Schluss knappe epische Einkleidung zeigt.?) 

Allen diesen eigentlichen Romanzen ist ein ausgesprochen 
epischer Charakter gemeinsam. Die Darstellung ist episch, 
nicht minder die Form. 
| Im Strophenkörper herrschen durchaus die epischen 
Versmasse: Zehnsilbler, Zwölfsilbler, Achtsilbler. 

Von den Gedichten in Zehnsilblern können 5 und 16 
schon durch ihr Mass, das vollständig erhaltene Stück 5 auch 
durch seinen Inhalt, beanspruchen, als altertümlich betrachtet 
zu werden: sie zeigen die Silbenteilung 6 +4. Beide sind leider 
ohne Noten überliefert. Aus dem Fragment; 16 lässt sich nicht 
viel entnehmen, es macht aber immerhin im Refrain einen vor- 
geschritteneren Eindruck; 5, das Jeanroy:) wegen der Strophen- 
anordnung (2 +2 -++1-+1) zu den jüngsten rechnet, erscheint 
auch dem Inhalte nach vielmehr recht altertümlich. — Weit 
überwiegend sind die Zehnsilbler mit gewöhnlicher Teilung 4+6: 
dieses Mass zeigen zwölf Romanzen. Von ihnen scheinen nach 
Inhalt und Sprache — Kennzeichen dieser Art beweisen ja immer 
mehr als formale — weit hinaufzureichen 1 und 2, die auch 
vorwiegend männliche Assonanzen haben, und zwar 2 mit Be- 
vorzugung eines Vokals (i). Assonanz, nicht Reim, eignet noch 3, 
wo männliche und weibliche Verse ziemlich gleichmässig gemischt 
sind, die Cäsur aber einmal recht schwach ist (V. 18); 12; 
7, mit nur männlichen Assonanzen, aber einer lyrischen Cäsur 
neben mehreren epischen — der Inhalt bietet bei allen diesen 
Stücken nichts besonderes; 13, das sicher sehr altertümlich; 4, mit 
männlichen Assonanzen, aber inhaltlich dem Modethema der ‘mal 
mariee’ entsprechend, was auf geringeres Alter schliessen lässt, 


ı) Die Verse sind wohl Elf- und Neunsilbler mit epischer Cäsur. 
Orth (Über Reim und Strophenbau in der afr. Lyrik, Strassb. Diss. 1882) S. 25 
nimmt allerdings lyrische Cäsur und demnach Zwölf- und Zehnsilbler an. 
Aber die Häufung der Iyrischen Cäsur in einem offenbar altertümlichen 
Stücke wäre recht auffällig. 

2) Tobler (Vom franz. Versbau®, S. 25) spricht allerdings von einer 
„Romanze ganz volkstümlichen Charakters“, aber er meint das Wort Romanze 
doch wohl nicht im engeren Sinne der chansons d’histoire. Der Vers, Zehn- 
silbler mit betonter fünfter Silbe, ist lyrischer Art, wenn auch mit epischer 
Cäsur. Die Weise müsste freilich mit herangezogen werden, wenn sie 
erhalten wäre. 

®) Les Origines de la Po&sie lyrique en France, Paris 1889, S. 217. 
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vereinigt auch einmal Rede und Gegenrede in einer und derselben 
Zeile. — Die gereimten Stücke sind eben hierdurch als jünger 
gekennzeichnet; 14 führt zwar in altertümlicher Weise die Tochter 
in Gegenwart der Mutter mit ihrer Handarbeit beschäftigt ein, 
wie 2,16 und 12, aber das war herkömmlich, und daneben macht 
sich höfischer Anstrich bemerkbar; 9, das auch Jeanroy a.a. 0. 
wegen des nur weiblichen Reimes zu den jüngsten Stücken 
rechnet, bringt inhaltlich die “mal mariee’ und formell zwei 
schwache Cäsuren (V. 22, 25). — Noch jünger ist 8, wortreich 
und voller Reflexion, einmal auch mit Wechselrede im Vers; die 
beiden von Audefroi, 56 und 60, haben auch noch verschiedenerlei 
Verse in der Strophe und sind durchgereimt. 

Durchaus episch ist bei den Zehnsilblern von Haus aus 
auch die Cäsur, d.h. männlich oder mit überzähliger weiblicher 
Silbe. Letztere finden wir in allen namenlosen Romanzen ver- 
treten; solche Verse machen ein Drittel und mehr, ja über die 
Hälfte aller vorhandenen aus in 1, 2, 3, 4, 12, 13, bei den andern 
weniger; einen einzigen Fall haben wir in 8, Vers 33,!) und 
auch dieser ist nicht zweifellos, da der zweite Halbvers mit 
Vokal beginnt und -t keinen Lautwert mehr haben kann, wie 
z.B. auch V. 25 zeigt. Der letztere Fall wird dadurch noch 
unsicherer, dass gerade diese Romanze auffällig viele (8) so- 
genannte lyrische Cäsuren aufweist, d.h. ein weiblich ausgehendes 
Wort in der Cäsur, aber so, dass die weibliche Silbe statt der 
eigentlich zu erwartenden betonten gezählt wird, und also eine 
gewisse Tonverschiebung eintritt, z.B. 8, V.19 De pucele, | Deus, 
se pitiet aves. Solche lyrische Cäsur haben wir in den namen- 
losen Romanzen nur noch einmal, und zwar 7, V. 8. — Ein eigen- 
tümliches Bild gewähren in dieser Hinsicht die Romanzen von 
Audefroi. Wir haben in seinen Zehnsilblern keinen einzigen 
sicheren Fall der überzähligen weiblichen Silbe, nur einen zweifel- 
haften der oben bezeichneten Art: 56, V.74. Dagegen finden 
wir in 56 drei, in 60 zwei lyrische Cäsuren. Hierin stimmt also 
8 einigermassen zu den Romanzen des Audefroi, dem es nach 
Jeanroy?) angehören soll. Anderseits herrscht die epische Cäsur 
ausschliesslich im Zwölfsilbler; eigentümlich ist aber, dass sie in 


1) „car si ne m’aimmet et il ne rait m’amor.“ Bartschens ie für il ist 
natürlich Druckfehler. 
2) a. a. O., Anm. 
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57 durchgehends sehr häufig auftritt, dagegen in 59 nur dreimal 
und zwar nur in der zweiten Hälfte, in 58 sechsmal im letzten 
Viertel. Aus alledem möchte man den Eindruck gewinnen, dass 
Audefroi sich erst allmählich in die epische Technik hinein- 
gearbeitet habe. Vielleicht hat er, der Tradition folgend, mit 
Zehnsilblern begonnen, diese aber noch lyrisch behandelt wie in 
seinen Liedern (z.B. Raynaud Nr. 1260, gedruckt bei Brakel- 
mann, Stengels Ausgaben u. Abhandl. XCIV, S. 93), und ist erst 
dann, mit richtigem, Blicke für die Erfordernisse der Dichtungs- 
art, zum Alexandriner als dem bevorzugten epischen Vers über- 
gegangen.!) Dazu stimmt es auch, dass er seine Zehnsilbler 
im Strophenkörper liedmässig mit anders reimenden Achtsilblern 
verbindet, die Zwölfsilbler aber ungemischt verwendet. 

Unter den behandelten Stücken nimmt eines eine Sonder- 
stellung ein: 13. Es hat nichts von der strophenmässigen Ge- 
schlossenheit der anderen Stücke, die sich ja nicht allein äusserlich, 
sondern auch in der Gruppierung und Zuspitzung des Inhalts 
zeigt; vielmehr entwickelt sich die Handlung, den grösseren Ab- 
schnitten entsprechend, echt episch, in behaglicher Breite, wie 
in einem Versroman. Man hat daher mit Recht gesagt, dieses 
Gedicht stelle eine Brücke zwischen Lyrik und Epik her.?) Hier 
hat Servois ganz gewiss Unrecht, wenn er in seinem Abdruck im 
Rosenroman (V. 5174 ff.) eine Lücke von zwei Versen bezeichnet. 
Es handelt sich nicht um Strophen, sondern um Laissen. Denn 
ich glaube nicht, wie Restori,?) dass eine Carole, ein Tanzlied, 
wie wir es hier haben,*) an gleiche Strophen gebunden ist. Es 
waren ja doch geschrittene Tänze, und dabei schwerlich immer 
wiederholte gleiche Figuren. — Wenn wir aber in den anderen 
Stücken Strophen anerkennen müssen, so ist damit auch noch 
nicht gesagt, dass die Zeilenzahl vollständig gleich sein müsste. 
Im einzelnen ist die Frage schon oben bei I, VII, VIII behandelt 
worden, es kommen aber auch einige andere Stücke in Betracht. 
In Rom. u. Past. I, 1 hat die letzte Strophe eine Zeile weniger: 


1) Über ein ähnliches Fortschreiten von der lyrischen zur epischen 
Cäsur im Auberon vgl. G. Paris, Rom. VII, 334 (Tobler, Versbau®, S. 92). 

3) Orth, Reim und Strophenbau, S. 38. 

®) Histoire de la Langue et de la Litter. frc. von Petit de Julleville 
I,1, S. 393. 

*) Über Tanzlieder, die vom Tanzen handeln, wie dieses: vgl. Tiersot 
2.8. O., 8. 125. 126. 
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hier hätte man am ehesten Veranlassung, den Ausfall einer Zeile 
anzunehmen, eine Lücke macht sich freilich nicht bemerklich. — 
Nicht ganz so nahe liegt die Änderung im entgegengesetzten 
Falle, wenn nämlich eine Strophe mehr Zeilen hat. Bei 4 muss 
man allerdings zugeben, dass die von Bartsch weggelassene 
Zeile sehr überflüssig ist. Aber dieses Argument lässt sich in 
sehr vielen Fällen auch umkehren: warum soll dann interpoliert 
worden sein? Überhaupt scheint es mir, dass die Schreiber doch 
viel eher an der Ungleichheit, als an der Gleichheit hätten An- 
stoss nehmen sollen. Von vornherein ist wahrscheinlicher, dass 
Interpolationen angebracht wurden, um vermeintliche Lücken aus- 
zufüllen. Nehmen wir aber an, dass auch ohne solchen Zweck 
Verse zugefügt worden sind, so müssen wir gerade daraus die 
Folgerung ziehen, dass Strophen von ungleicher Länge nichts 
Ungebräuchliches waren. — Denselben Fall wie in 4 hatten wir 
oben in I (Rom. u. Past. I, 9), s. o. 8.4. Dort möchte ich 
keinen der bezeichneten zwei Verse missen, am ehesten noch 
den zweiten. — Anders steht es dagegen mit 2. Hier sind 
Str. 1 und 3 dreizeilig, 2 und 6—8 vierzeilig, 4 und 5 sechszeilig. 
Was für Strophen sollen wir nun herstellen? Orth (S. 24) ver- 
sucht es mit dreizeiligen; er teilt die beiden sechszeiligen durch 
den Refrain und streicht anderwärts Zeilen, die meiner Meinung 
nach durchaus nicht fehlen dürfen, wie 7 und 36.!) Servois 
'nimmt in den dreizeiligen Strophen Lücken an, was namentlich 
für Str. 3 recht unwahrscheinlich ist; noch weniger leuchten mir 
die Lücken nach den ersten zwei Zeilen jedes Sechszeilers ein, 
die er feststellt, um auch hier Vierzeiler zu bekommen. Ich gebe 
gern zu, dass die beiden Sechszeiler die Kritik herausfordern, 
und lasse mir Orths Verfahren gefallen, wenn auch die inhaltliche 
Gruppierung nicht ganz gut dabei wegkommt. An den auf- 
einanderfolgenden Strophen mit gleicher Assonanz, die vielleicht 


ı) Die letztere ist zwar inhaltlich nicht nötig, und Orth mag an ihrer 
engen Beziehung zum Refrain mit Anstoss genommen haben: 


or orrez ja que la bele li dit. 
or orrez ja 
comment la bele Aiglentine esploita. 


Ich bin dagegen geneigt, gerade diese enge Beziehung für etwas besonders 
Altertümliches und Lehrreiches zu halten, worüber später. 
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ein Zeichen von Altertümlichkeit sind,!) konnte in der That 
Anstoss genommen werden. Aber sonst bin ich der Meinung, dass 
wir für die ältere Zeit eine Freiheit unangetastet lassen müssen, 
die sich, wie wir sahen, sogar Audefroi noch herausgenommen 
hat. Dass sich der musikalische Vortrag recht wohl mit dieser 
Freiheit vertrug, ist schon oben festgestellt worden. 

In Achtsilblern sind drei Stücke vorhanden: 6, 10 (oben 
Nr. IV), 15. Nach Inhalt und Form scheint das letzte am 
ältesten zu sein; leider geben die erhaltenen zwei Strophen 
zu wenig Anhalt. Assonanz, und zwar vorwiegend männliche, 
herrscht auch in 6; inhaltlich haben wir hier das Thema von der 
‘mal mariee’, wenn auch nicht ganz in der herkömmlichen Weise, 
indem hauptsächlich die Mutter spricht. Das einzige mit Musik 
überlieferte, 10, scheint leider am modernsten, es ist gereimt und 
zwar mit zwei Ausgängen nach der Strophenordnung 5 + 4. 

Von irgendwelcher Cäsur ist keine Rede, die vierte Silbe 
wird mit völliger Freiheit behandelt. Nur in dem Fragment ist 
sie niemals ganz unbetont. — Ungleiche Strophen finden wir in 
dem ältesten Stücke, zwar nicht bei Bartsch, der die dritte Zeile 
ausgelassen hat, wohl aber bei Servois; ob mit Recht, muss ich 
dahingestellt sein lassen.?) 

Ob der Achtsilbler in der eigentlichen Romanze häufige 
Verwendung gefunden hat, lässt sich bezweifeln. Wahrscheinlich 
ist er, ähnlich wie in den chansons de geste, schon früh, aber 
nur gelegentlich gebraucht worden. Er hat aber wohl dazu bei- 
getragen, dass sich die Gattung immer lyrischer gestaltete. 


Den eigentlich lyrischen Bestandteil der Romanzen bildet 
der Refrain, der in seiner Vielgestaltigkeit die Beurteilung 
der stroplischen Gebilde wesentlich erschwert. Lyrisch sind 
sein musikalischer Charakter und seine strophenbildende Eigen- 
schaft, lyrisch ist aber auch seine eigene metrische Form. Die 
eigentlich epischen Masse treten hier mehr zurück. Wir finden 
den Zwölfsilbler auch in den späteren Stücken gar nicht, wenn 
wir von dem zugefügten Alexandriner in III absehen. Den 
Zehnsilbler 6 +4 könnten wir höchstens in VII haben, also bei 


1) Vgl. Stengels Romanische Metrik in Gröbers Grundriss II, 1, 8 170. 

2) Jedenfalls darf man der Lücke in der zweiten Strophe, wenn es eine 
ist, nicht durch Einbeziehung der ersten Refrainzeile abhelfen, wie es Servois 
thut. — Die erste Strophe wird weiterhin abgedruckt werden. 
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Audefroi, was von vornherein unwahrscheinlich ist; wir haben 
schon oben, 8.9, aus anderen Gründen zwei Silben abgetrennt. 
Der gewöhnliche Zehnsilbler, immer demselben Mass im Strophen- 
körper entsprechend, steht in 13 und 14 einzeln; mit je einem 
Viersilbler oder einem Sechssilbler (Versen also, die gerade seinen 
durch die Cäsur getrennten Hälften entsprechen!) ist er in 2 
und 9(I) verbunden, mit einem Achtsilbler in 12, einem Drei- 
silbler in 4. Dabei haben wir eine wohl zweifellos epische Cäsur 
nur in 13; in dem altertümlichen Stücke 2 scheint die Cäsur 
verwischt zu sein (comment la bele Aiglentine esploita), denn es 
ist schwer zu denken, dass das Attribut so merklich von seinem 
Substantiv getrennt sein sollte, in den Romanzen wenigstens 
kommt so etwas nicht vor.!) — Dagegen steht der Achtsilbler 
nicht weniger als zehnmal, also in der Hälfte der sämtlichen 
Fälle; da, wo auch im Strophenkörper der Achtsilbler herrscht, 
finden wir ihn stets; er zeigt sich häufig paarweis oder gar 
dreifach, aber mit andern Versen verbunden nur zweimal, und 
zwar mit einem Viersilbler in 8, mit einem Zehnsilbler in 12. 
— Andere, und zwar ausgesprochen lyrische Refrainverse sind 
Sieben-, Sechs-, Fünf-, Drei- und Viersilbler; letzterer könnte 
zwar, ebenso wie der Sechssilbler, als Teilstück des Zehnsilblers 
angesehen werden. Im ganzen aber darf man wohl sagen, dass 
die Refrainverse Iyrischer sind als die der Strophenkörper. 


Sehen wir zunächst einmal von der Musik ab, so ergiebt 
sich für die Form der Refrains folgende Zusammenstellung: 

a. Die einfachste Form ist die einer einzigen, ungereimten, 
dem Strophenkörper ohne weiteres angehängten Zeile. Und zwar 
haben wir eine Kurzzeile in 1 und 3 (Fünfsilbler) und bei Audefroi 
in 56 (Sechssilbler); eine Zeile von gleichem Masse mit denen 
des Strophenkörpers, aber ebenfalls ungereimt, in 6, 13, 14. 

b. Zwei ungleiche kürzere Zeilen, mit einander reimend, 
in 8 (Achtsilbler und Viersilbler). 

c. Eine Zeile von gleichem Masse wie die des Strophen- 
körpers, aber mit einer kürzeren reimend verbunden, in 2 (mit 


ı) Man müsste denn gerade annehmen, la bele stehe selbständig dem 
Eigennamen voran, und könnte sich darauf stützen, dass es nur im Refrain 
la bele || Aiglentine, sonst immer bele Aigl. heisse. Aber la bele Aigline in 
13 würde eine solche Auffassung nur schwer, und la bele Doe in 15 würde 
sie, als am Anfang stehend, gar nicht vertragen, ebensowenig la bele Beatris 
in VIII. Schade, dass hier die Musik nicht vorhanden ist. 
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Viersilbler), 4 (mit Dreisilbler), 9 (mit Sechssilbler), 12 (mit Acht- 
silbler); es wäre möglich, dass wir auch 3 von der sechsten 
Strophe ab hierher rechnen müssten, wenn wir den zum Fünf- 
silbler hinzutretenden Alexandriner verkürzen dürften (s.o. 8.6). 

d. Zwei gleiche, durch Reim verbundene Zeilen in 5, 7, 10 
und bei Audefroi in 58, 59, wesentlich auch 57. Und zwar 
handelt es sich hierbei stets um Achtsilbler, die aber dem Masse 
des Strophenkörpers nur in 10 entsprechen; nur in 5 sind es 
zwei weibliche, assonierende Siebensilbler, die zu den archaischen 
Zehnsilblern der Strophe in reizvollem Gegensatze stehen. 

e. Drei gleiche Zeilen, denen des Strophenkörpers ent- 
sprechend, aber nur unter einander reimend, in 15 (Achtsilbler). 
Dagegen gehört 16 wohl nicht hierher. — 

f. Das Ganze wird komplizierter, wenn sich zwischen 
Strophenkörper und Refrain ein Bindeglied mit einer Art Zwitter- 
stellung, die Coda, entwickelt. Diesen Fall haben wir in 16: 


souvent s’escrie en haut: 

‘ha dex, verrai jou ja 

mon dous ami Renaut?’ 
Hier gehört die erste Zeile äusserlich, nach Versmass und Reim, 
gewiss zum Refrain, ist aber doch sicherlich erst hinzugedichtet 
und kann auch schwerlich in den andern Strophen unverändert 
wiedergekommen sein. Ähnlich in 60 (V), wo die eine Refrain- 
zeile überhaupt mit den Codazeilen gleich ist und mit ihnen 
reimt, letztere aber dem Inhalte nach durchaus zum Strophen- 
körper gehören. Dieselbe Art der Coda, aber die Refrainzeile 
anders gemessen und ohne Reim, haben wir in 56 (VI). — Anders 
steht es mit 57 (VII). Wenn wir die beiden ersten Silben ab- 
trennen, so bleiben sie doch, schon wegen ihrer Unveränderlichkeit, 
zunächst ein Teil des Refrains, und nur der Umstand, dass sie 
sich musikalisch eher zum Strophenkörper schliessen — gleichsam 
ein Refrain vor dem Refrain —, berechtigt uns, sie wenigstens 
mit der Coda zu vergleichen. 


Lassen sich aus diesen formalen Dingen Schlüsse auf das 
Alter der einzelnen Typen ziehen? 

Beim einzeiligen Refrain ist der Fall, dass er mit der (zum 
Strophenkörper gehörigen) Coda reimt, wie in 60, entschieden 
jünger als der gewöhnliche, dass er dem Strophenkörper selb- 
ständig gegenübersteht (a). Ob aber innerhalb dieser Gruppe 
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Kurzzeile oder Langzeile altertümlicher ist, darüber lässt sich 
zunächst nichts sagen. 

Beim Zweizeiler haben wir den ähnlichen jüngeren Fall 
in 16, wenn wir den ersten Sechssilbler vom Refrain lostrennen 
dürfen. Wenn hier nur die zweite Refrainzeile mit der Coda, 
also dem Strophenkörper, durch den Reim verbunden ist, so ergiebt 
das eine sehr verbreitete Refrainform, die in der Regel allerdings 
eine kürzere oder auch längere Zeile an erster Stelle hat, und 
die beim Anfügen von Wanderrefrains ganz besonders häufig 
erscheint. Solchem Verfahren gegenüber kann meines Erachtens 
die äusserlich ähnliche Form der Gruppe c grösseren Anspruch 
auf Altertümlichkeit erheben: die Hinzufügung einer reimenden 
Kurzzeile lässt sich rein von innen heraus so erklären, dass man 
in solchen Fällen, wo die Refrainzeile das Mass des Strophen- 
körpers hatte, sie noch deutlicher als nur durch den mangelnden 
Reim abtrennen wollte. Diese Form würde sich also unmittelbar 
zum Einzeiler stellen. Der wohl verwandte Fall von 8=b, dass 
die Kurzzeile nachsteht und dass schon die erste kürzer ist als 
die des Strophenkörpers, ist dem gegenüber entschieden jünger; 
etwas näher steht noch 3 von der sechsten Strophe ab, wenn wir 
am Zwölfsilbler festhalten. — Wie sich nun zu c der Fall zweier 
gleicher und in sich geschlossener Refrainzeilen (d) verhält, ist 
schwer zu sagen. Einen sehr altertümlichen Eindruck machen 
jedenfalls nur die beiden Siebensilbler von 5, ihrer Assonanz wegen, 
und weil sie die Handlung mit innerer Stimmung begleiten, nicht 
nur den Worten nach dazu passen; alle anderen erscheinen jünger. 

Zweifelhaft bleibt der Dreizeiler 15 = e. 

Im ganzen ergäbe sich demnach etwa folgendes Bild: 
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Im ganzen stimmt das durchaus zu den Ergebnissen, die 
wir oben aus der Betrachtung der Strophenkörper gewonnen 
haben. 15 nimmt auch dort eine zweifelhafte Stellung ein; bei 
7 musste schon auf eine lyrische Cäsur hingewiesen werden. 
Auch die andern scheinbar abweichenden Fälle bleiben nicht 
bestehen. Man muss sich nur gegenwärtig halten, dass es sich 
hier um das Alter nicht der einzelnen Stücke, sondern nur der 
Typen handelt, und dass ein alter Typus lange fortbestehen kann. 
Bei 56 ist es ja ohne weiteres klar, dass es nicht der ältesten 
Schicht zugehören kann, der Refrain giebt aber ein altes Muster 
wieder: ebenso wird es bei 9 und 14 sein. Das Umgekehrte ist 
bei 16 der Fall: an eine altertümlich gebaute Strophe schliesst 
sich ein jüngerer Refrain an, von dem wir ja nicht einmal wissen 
können, ob er von Haus aus dazu gehört. 


Schon oben war es nötig, auch auf den Inhalt des einen 
oder andern Refrains mit Rücksicht zu nehmen. Vor allem den 
Inhalt müssen wir aber für eine sehr wichtige Frage in Betracht 
ziehen, wichtig für die ganze Geschichte der lyrischen Strophen: 
wie weit der Refrain sachlich von der Strophe oder dem Lied 
abhängig ist. Bekanntlich ist man vielfach geneigt, womöglich 
jedem Refrain ein selbständiges Dasein zuzuschreiben, ihn als 
‘Glosse’ zu betrachten, worum sich das Ganze des Liedes als 
‘Paraphrase’ rankt. Es ist ja auch sicher, dass diese Anschauung 
in sehr vielen Fällen das Richtige trifft; ob aber gerade für 
unsere Dichtungsart, das kann höchstens eine Betrachtung im 
einzelnen lehren. | 

Von den inhaltlich nicht streng gebundenen Refrains können 
durchs Ganze hindurch eigentlich nur solche passen, die mit einem 
in sich geschlossenen Gedanken wesentlich nur die allgemeine 
Stimmung ausdrücken. Hierher gehören solche wie 5 Vante l’ore 
et li raim crollent, Kı s’antraimment soweif dorment, den man 
nicht geradezu als Gemeinplatz bezeichnen kann, während 7 schon 
eher und 10. 57. 58. 59 ganz und gar unter diese Bezeichnung 
fallen. Auch der Form nach gehören diese Refrains eng zu- 
sammen, S.o. S.19; für den Inhalt ist noch zu bemerken, dass 
der letztgenannte das Motiv der mal maride wiedergiebt. 

Noch einfacher wäre ein solcher Stimmungsrefrain, wenn 
er den Grundton des Ganzen nur in ein paar Worte fasste, die, 
selber sachlich inhaltlos, sich eben deswegen allen Strophen in 
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lockerem Zusammenhang anschliessen könnten. Ganz allgemeine 
Refrains dieser Art sind uns nicht erhalten; man könnte sich 
aber recht gut denken, dass etwa Ausdrücke wie e amis 4 oder 
he dex 57 für sich allein so gebraucht wurden. Am nächsten 
steht dieser einfachsten und allgemeinsten Form der Refrain 
von 3 (OD), der zwar durch die Anwendung der ersten Person 
äusserlich schon enger ans Ganze gebunden und besonders zu 
V.29 passend erscheint — gerade wo in der Überlieferung der 
Zwölfsilbler hinzutritt —, innerlich aber sich doch kaum von 
einem der genannten Ausdrücke unterscheidet. Einmal allerdings, 
in Str. 2, ist ein gewisser Widerspruch gegenüber dem Schlusse 
des Strophenkörpers vorhanden (ne cuide pas oir novele male), 
aber er wird nicht empfunden, da der Ton des Ganzen und auch 
jene Strophe selbst deutlich genug auf die weitere Entwicklung 
hinweisen. 

In einem jener nichtssagenden Refrains kann der Name des 
Helden oder der Heldin auftreten. Das ändert an dem allgemeinen 
Charakter nichts, hat aber doch zur Folge, dass der Zusammen- 
hang mit dem Ganzen auch äusserlich fühlbarer wird. So in 1 
E Raynaut amis, gleichsam ein Seufzer aus dem Herzen der 
Heldin heraus, aber nicht ausdrücklich in diesem Zusammenhang, 
sondern nur als Grundton immer wieder durchklingend. 

Ganz ähnlich ist es auch in 9 (I), wo zu dem Seufzer ein 
erläuternder Satz tritt, um den Zusammenhang noch enger zu 
machen. Auch hier fühlt man keine Kluft zwischen Refrain 
und Strophe, obwohl eine wirklich enge Verbindung nur in 
Str.1. 2.5 vorhanden ist: eben weil der Refrain so allgemein 
nur den Seelenzustand der Heldin angiebt, die dem Leser durchs 
Ganze hindurch als Mittelpunkt erscheint. — (Hierher lässt sich 
auch 4 rechnen, s. u.). | 

Auch ohne einen Namen zu enthalten, kann der Refrain 
eng mit dem Inhalte des Ganzen verbunden sein, wenn er eine 
deutliche, spezielle Anspielung auf die Situation der Heldin giebt. 
Dahin gehört 12 He he! amors d’autre pais, Mon cuer avez et 
lie et souspris. Dieser Refrain schliesst sich eng nur an die 
zweite Strophe an, die aber offenbar den Angelpunkt für die 
ganze Handlung giebt und darum wohl geeignet erscheint, den 
Refraingedanken zu liefern. Anders steht es freilich mit dem 
äusserlich so ähnlichen Refrain von 4 E amis! Por medissans 
seus fors de mon pais, der in Wirklichkeit eigentlich gar nicht 
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passt. Man könnte ihn übrigens auch zu 9 stellen; aber jener 
Mangel bliebe auch dann bestehen. 

Eine solche inhaltliche Anspielung, die aber dazu genau 
in die Handlung selbst (wenigstens der einen erhaltenen Strophe) 
einbezogen ist, findet sich auch in 16. Hierher würde auch der 
Refrain von 3 (III), von Str. 6 ab, gehören. 

Das enge Hineinziehen in den Zusammenhang, selbst wenn 
es nicht an allen Stellen geschieht, beeinträchtigt schon etwas 
den natürlichen Charakter des Refrains. Das findet einen be- 
zeichnenden äusserlichen Ausdruck, wenn dieser zum Schlusse 
sinnentsprechend geändert wird, wie in 6 und 8. In diesen beiden 
Fällen könnte man aber zur Not auch am Schlusse den Refrain 
der übrigen Strophen ertragen. Bei 6 ist noch zu beachten, wie 
eigentümlich eng sich der Refrain an die Schlusszeile der ersten 
Strophe anschliesst: Sa male mere la chastoie. ‘Chastoi vos 
en, bele Yolanz’ 

Kann man die bisher behandelten Refrains durchgängig als 
objektiv, d.h. den Personen, der Handlung oder wenigstens der 
allgemeinen Stimmung des Gedichtes angemessen, bezeichnen, So 
giebt es anderseits auch subjektive, die eine allerdings nur 
sachliche Äusserung des Dichters enthalten. An gewisse stehende 
Formeln des Epos erinnern spielmannsmässige allgemeine Hin- 
weise auf die weitere Entwicklung: 2 Or orrez ja Comment 
la bele Aiglentine esploita, mit einer abschliessenden, hier not- 
wendigen Änderung am Schlusse wie in 8. Denselben Fall zeigt 
56 (VI), nur dass man hier die Notwendigkeit der Schlussänderung 
nicht so sehr empfindet. — Daneben finden wir eine knappe 
Angabe des springenden Punktes in 13 und 14 (Tant bone amor 
fist bele Aude en Doon), sowie in 60 (V). Auch bei einigen dieser 
Stücke haben wir den schon in 6 beobachteten auffällig engen 
Zusammenhang des Refrains mit der letzten Zeile einer Strophe; 
darüber später. 

Vollständig in den Zusammenhang der ersten Strophe ge- 
zogen, aber vielleicht ausdrücklich als ein dem Ganzen ur- 
sprünglich fremdes Element (changon) bezeichnet, tritt der Refrain 
in der schon oben behandelten Romanze 7 (ID) auf. — Ein ganz 
merkwürdiger Fall liegt aber in 15 vor, wo der Refrain einen 
anderen Namen enthält als der Strophenkörper: 


La bele Doe siet au vent, 
souz l’aubespin Guion atent, 
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plaint et regrete tant forment') 

por son ami qui si vient lent. 
Diex, quel vassal a en Doon, 
diex, quel vassal, diex, quel baron! 
Ja n’amerai se Doon non. 


Soll man mit Servois in der zweiten Zeile Doon herstellen? Es 
lässt sich denken, dass der Schreiber an dem gleichnamigen 
Liebespaar Anstoss genommen hätte. Aber warum änderte er 
dann nicht auch im Refrain? Etwa weil dieser auch sonst 
bekannt war und darum unantastbar schien ? 


Beginnen wir mit dem letzten Stücke. Mögen wir da die 
Lesart der Handschrift beibehalten — ich halte das nicht für 
unmöglich — oder nicht, in jedem Falle sind wir berechtigt, 
diesen Refrain zu allererst als entlehnt zu betrachten. Er unter- 
scheidet sich ja auch sonst, schon äusserlich durch die Drei- 
zeiligkeit, von den andern seinesgleichen und trägt jüngeren 
Charakter. Ob man dagegen dasselbe Verfahren für 7 annehmen 
darf, ist zweifelhafter. Wenn der Dichter die Heldin ein Lied 
singen lässt, so muss das nicht unbedingt ein anderweit bekanntes 
sein. — Den Eindruck, entlehnt zu sein, macht auch der Refrain 
von 16; mehr können wir aber kaum sagen. Wie schon oben 
S. 20 hervorgehoben, zeigt sich hier grosse Ähnlichkeit mit vielen 
Pastourellen, deren Refrains sicher Wanderverse sind. 

Bei diesen drei Stücken liegt immerhin die Möglichkeit der 
Entlehnung am nächsten. Betrachten wir die Gesamtheit der 
übrigen, so können wir denselben Eindruck am ehesten von den 
gemeinplatzartigen Refrains wie 10. 57. 58. 59 bekommen, und 
unter diesen wieder am meisten von 59, wo es sich unverkennbar 
um das Thema von der mal marice handelt. Dass alle diese 
Fälle auch äusserlich zu 7 stimmen, ist schon früher hervor- 
gehoben, ebenso, dass ich 5 nicht in diese Reihe stellen möchte 
(vgl. S. 20). 

Freilich von mehr als einem Eindruck können wir bei jenen 
Stücken auch nicht sprechen, nicht einmal bei 59. Warum sollte 
ein Dichter, der das bekannte und des allgemeinen Gefallens 
sichere Motiv in seinem Zusammenhange gut gebrauchen konnte, 


1) Diese Zeile fehlt bei Bartsch, auch in der Var. lect., vgl. o. S. 17. 
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‚sich nicht selbst zwei solche Verse zurecht gemacht haben, meinet- 
wegen mit grösserem oder geringerem Anklang an Vorhandenes? 

Von den anderen Refrains scheinen den geringsten Anlass 
zum Verdacht die zu geben, welche enge Beziehung auf die 
Situation des Ganzen haben: 8 und 12, wie auch 3 von Str. 6 
ab. Eine Ausnahmestellung nimmt nur 4 ein, wo der Refrain 
nirgends recht passt. 

Nicht viel anders steht es auch mit den Refrains, die einen 
im Gedichte vorkommenden Namen enthalten, wie 1 und 9, auch 8. 
Durchschlagend ist diese Thatsache allerdings nicht, so wenig 
wie die vorher besprochene Namen können geändert werden, 
‘und schliesslich ist es auch nicht ganz von der Hand zu weisen, 
dass ein Dichter einem gegebenen Refrain zu Liebe die Namen 
erst gewählt habe. Mehr Gewicht ist meiner Meinung nach 
auf den ganzen Charakter der Verse selbst zu legen: man weiss 
nicht recht, woher sie genommen sein sollten. Dasselbe gilt 
natürlich von den ganz allgemeinen Refrains ohne Namen wie 3. 

Ganz unzweifelhaft dem Dichter selbst zugehörig ist die 
oben als subjektiv bezeichnete Gruppe 2. 13. 14. 56. 60, sowie 6. 

Schon oben wurde 6 mit 13 zusammengestellt wegen des 
eigentümlich engen Anschlusses an die Schlusszeile der ersten 
Strophe. Dazu gesellt sich 2, wo dieser Anschluss in einer anderen 
Strophe geschieht (s.o. S.23; 16 Anm.). Am deutlichsten ent- 
hält in 13 der Refrain Guss aime Aigline, Aigline aime Guion 
sachlich nur eine Wiederholung der Zeile ja s’entramoient Aigline 
et li cuens Gu:is. Ist das Zufall, oder dürfen wir darin eine 
besondere Art des Refrains erblicken? Wenn ja, so müssen wir 
wohl annehmen, dass bei dieser Art ursprünglich jede Strophe 
ihren besonderen Refrain hatte; dass unter Umständen auch in 
vorliegenden Fällen eine Änderung eintreten kann, haben wir ja 
bei 2,6 und 56 gesehen. Vielleicht dürfen wir dann noch einen 
Schritt weiter zurückthun und den Refrain auch dem Wortlaute 
nach der letzten Strophenzeile gleich machen. Es ergäbe sich 
dann als Ausgangspunkt dieser Refrainbildung ein im Volks- 
gesange bekanntes und beliebtes Verfahren: der Chor wiederholt 
die letzte Zeile des Vorsängers. — 

Leider ist es meines Wissens noch nicht gelungen, einen 
unserer Refrains anderswo nachzuweisen. Der von 3 findet sich 
allerdings ähnlich (or en ai dol) in einem Tanzliedchen aus 
‚dem Guillaume de Dole (Vers 2374; Rom. u. Past. II, 118). Es 
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scheint aber keine Entlehnung vorzuliegen; wenn doch, so liegt 
sie kaum auf seiten der Romanze. 


Fassen wir zusammen, so haben wir bei der Mehrzahl der 
Refrains 5; 8,12; 1, 3, 9; 2, 6, 13, 14, 56, 60 die Wahrschein- 
lichkeit, dass sie vom Dichter unmittelbar für die Romanze ver- 
fasst sind. Als entlehnt können wir mit ziemlicher Gewissheit 
4 und 15 ansprechen, mit einiger Wahrscheinlichkeit noch 16; 
10, 57, 58, 59 und allenfalls 7. Diese Teilung fällt im wesent- 
lichen mit dem zusammen, was sich oben über das mutmassliche 
Alter der verschiedenen Typen ergeben hat. Es scheint also, 
dass fremde Refrains erst in jüngerer Zeit eingeführt worden sind. 

Der alten Schicht gehören, wie es scheint, im wesentlichen 
die Typen a, c und d an. Dabei spaltet sich a in zwei Gruppen: 
auf der einen Seite stehen Kurzzeilen, die meistens die allgemeine 
Stimmung des Ganzen wiedergeben, auf der andern Langzeilen, 
die ursprünglich vielleicht nur eine Wiederholung der jeweiligen 
letzten Strophenzeile darstellen. Beide Arten sind wohl un- 
abhängig von einander. Aus dem Typus a scheint sich c, aus 
diesem in späterer Zeit b entwickelt zu haben. Später war der 
Typus d ziemlich verbreitet, wohl weil er sich beim Anfügen 
von Gemeinplätzen aus anderem Zusammenhange oft ergeben 
musste. Sicher geschah letzteres beim Typus f, der sich seiner- 
seits aus a herleiten lässt. Auch der Typus e dürfte der späteren 
Zeit angehören. 


Es bleibt uns noch übrig, auch die Musik über die be- 
handelten Punkte zu befragen. Viel kann sie uns leider nicht 
lehren, dazu sind uns nicht genug, und vor allem nicht genug 
alte Melodien erhalten. 

Genaue Übereinstimmung zwischen metrischem und musi- 
kalischem Bau des Strophenkörpers herrscht in III. Hier schliesst 
sich der Refrain nach Text und Musik ohne Bindeglied an den 
Strophenkörper an. Nicht ganz so genau ist die Übereinstimmung 
bei V und VI. Beide zeigen allerdings eine ziemlich selbständige 
zweizeilige Coda, der des Textes entsprechend; aber diese beiden 
Zeilen sind unter sich ziemlich verschieden. Ohne Coda sind 
noch die Weisen von VIII und IX, bei denen dafür vor dem 
Refrain die musikalische Hauptphrase noch einmal wiederkommt, 
wenn auch von ihrer ursprünglichen Gestalt ziemlich entfernt. 
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Auch VO darf man hierher rechnen, da der Zweisilbler nicht 
soviel Eigenwert hat, um als wirkliche Coda gezählt zu werden. 

In den übrigen Fällen hat sich, abweichend vom Texte, 
zwischen dem eigentlichen Strophenkörper und dem Refrain eine 
musikalische Coda gebildet. Sie steht .noch in sichtlich enger 
Beziehung zu jenem in I. Mit dem Refrain ist sie verwandt 
in VI, musikalisch selbständig in II, IV, V. Dabei ist zu be- 
merken, dass vor der Coda die musikalische Hauptphrase ver- 
ändert erscheint; in ihrer reinen Gestalt steht sie nur in I, in VI 
ist sie gar durch eine ganz neue ersetzt. Das Streben also, das 
wahrscheinlich erst die Coda hervorgerufen hat, ist noch weiter 
differenzierend wirksam gewesen. Vergleicht man dabei den 
musikalischen Bau mit dem Versbau, so ist jener sichtlich weit 
voraus. Es ist deswegen im ganzen nicht wahrscheinlich, dass 
die Texte älteren Melodien untergelegt seien. 

Schwieriger ist der Refrain zu beurteilen; hier empfinden 
wir das Fehlen so vieler Melodien ganz besonders. Einen musi- 
kalisch selbständigen Refrain haben I. II. V. VIII. IX; er beginnt 
selbständig und kehrt dann zurück zum Hauptgedanken in IV, 
zu einem Zwischengedanken in VII; in II führt er den Haupt- 
gedanken fort.und bildet so gewissermassen eine Entwicklungs- 
reihe mit den Zeilen des Strophenkörpers, die allerdings durch 
einen fremden Gedanken, den der Coda, unterbrochen ist; ein 
ähnliches Gesamtbild ergiebt sich auch bei VI, wo der Refrain 
aber das in der Coda angeschlagene Thema fortsetzt, so dass 
das Ganze in zwei Hälften zu zerfallen scheint. 

Erheben wir nun auch hier die Frage, welche Refrains 
ursprünglich nicht zu ihren Strophen gehört haben mögen, so 
kommen nach Massgabe des Inhalts, wie wir oben sahen, in erster 
Linie II. IV. VII VIIL IX in Betracht. Aber gerade bei diesen 
giebt die Musik keinen Anlass zum Verdachte; bei II lässt sich 
sogar wit Sicherheit behaupten, dass die Refrainzeilen musikalisch 
aus der Hauptphrase des Strophenkörpers entstanden sind, nicht 
umgekehrt. Auch In V und VI, wo die Refrains inhaltlich sicher 
dem Dichter zugehören, bemerkt man keine Lücke; bei VI habe 
ich den Eindruck, dass die Zeile aus der Coda abgeleitet ist. 
Bleiben I und III Wenn bei diesen der Refrain oben als zu- 
gehörig aufgefasst wurde, so lässt sich dagegen in der Musik 
nicht verkennen, dass der von III sehr selbständig ist, der von 
I sich nicht unmittelbar an das Vorhergehende anschliesst, trotz 
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der Ausweichung im Hauptgedanken, die demnach auch nicht 
den Zweck haben kann, zum Refrain überzuleiten. Soll man 
darum bei diesen beiden Entlehnung annehmen? Ich glaube es 
nicht; namentlich der ausgesprochen musikalische Charakter des 
Refrains von III widerspricht einer solchen Annahme. Ich denke 
eher, dass eben bei der Kurzversgruppe a — und mit dieser ist 
ja der Refrain von I nahe verwandt — die Endzeile auch der 
Musik, wie dem Texte nach selbständig dem Strophenkörper gegen- 
übertrat. Überhaupt ergiebt eine Vergleichung der vorhandenen 
Stücke, dass im Laufe der Zeit die Refrains im allgemeinen an 
Selbständigkeit eingebüsst haben, z. T. sogar mit dem Strophen- 
körper zu einem organischen Ganzen verwachsen sind. 

Sollten mir bessere Musikkenner darin Recht geben, so wäre 
damit überhaupt der oben (S. 21) erwähnten Theorie über die 
Refrains ein starker Stoss versetzt, wenigstens soweit es sich 
um Romanzen handelt. Freilich muss ich immer wieder betonen, 
dass die paar erhaltenen Melodien nicht ausgiebig genug sind. 
Hier ist besonders zu bedauern, dass von der Langzeilengruppe a 
nicht ein einziges Beispiel vorhanden ist. 


Suchen wir nun die gefundenen Strophenschemata in grössere 
Gruppen zu ordnen, so ergeben sich zwischen den beiden äussersten 
Möglichkeiten: der unveränderten Wiederkehr derselben musi- 
kalischen Phrase und der Durchkomposition, folgende Typen: 


A. Derselbe musikalische Gedanke wird mehrmals hinter- 
einander wiederholt und erhält dann einen Abschluss durch einen 
selbständigen Refrain, vorher aber schon einen Ruhepunkt durch 
eine grössere oder geringere Abänderung: I und, wenn man vom 
Refrain absieht, II; allenfalls auch VI, wo das künstlerisch be- 
rechtigte Streben, die einzelnen Glieder sinngemäss auszugestalten, 
dazu geführt hat, die Wiederholung einzuschränken und den 
unterbrechenden Gedanken zu verbreitern. Ein ähnlicher Fall 
liegt noch vor in IX, wo aber vor dem Refrain das Hauptthema 
am Ennde eines längeren Zwischensatzes noch einmal wenigstens 
angedeutet wird. 

Wir finden hier das Grundschema aa.b+Refr., das sich 
durch Vermittlung von aa.a’+Refr. auf aa..+ Refr. zurück- 
führen lässt. 


B. Das schon bemerkte Streben, Abwechslung und Ent- 
wicklung in den Strophenkörper zu bringen, kann sich aber 
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auch so äussern, dass derselbe musikalische Gedanke fortlaufend 
weitergebildet und diese Entwicklungsreihe nur etwa vor dem 
Refrain durch einen ganz neuen, mehr oder weniger ausgebreiteten 
Gedanken abgeschlossen wird: V. 

Diese verhältnismässig reine Gestalt kann wieder dadurch ein 
anderes, künstlicheres Gepräge erhalten, dass die Entwicklungs- 
reihe in ihrer Mitte durch einen oder mehrere Zwischengedanken 
unterbrochen wird: VII. 

A und B verbinden sich gewissermassen in VIII und, wenn 
man den Refrain mit zum Strophenkörper zieht, in II: beide 
beginnen mit einer einfachen Wiederholung und lassen erst dann, 
VIII sogar erst nach der Zwischenphrase, die Fortbildung ein- 
treten. 

Das unverkennbare Vorwiegen der musikalischen Eingangs- 
phrase, sowie der Umstand, dass der Typus sich nicht scharf 
von A trennen lässt, weisen darauf hin, dass wir ihn aus 
diesem herzuleiten haben: aus aa..+Refr. entwickelte sich 
aa'a”. + Refr. 


C. Wenn in den bisher behandelten Fällen mindestens der 
melodische Unterbau der Strophe durch eine einzige Phrase be- 
stimmt wird, so finden wir einen ganz anderen Typus in den 
noch übrigen Stücken III und IV. Bei diesen umfasst die Wieder- 
holung im Strophenkörper nicht eine, sondern zwei Zeilen. Dabei 
besteht zwischen beiden der Unterschied, dass sich in III der 
Refrain unmittelbar an den Strophenkörper anschliesst, während 
sich in IV vorher noch eine selbständige Zeile als eine Art Coda 
einschiebt. Letzteres muss wohl notwendig eintreten, wenn eine 
unpaarige Zeile in der Strophe vorhanden ist, wie denn der 
Typus C am ehesten an feste Zeilenzahl gebunden ist. 

Man möchte zunächst geneigt sein, diesen Typus, der am 
meisten an die gewöhnliche Liedform erinnert, als einen ursprüng- 
lichen zu betrachten und den kürzeren Versformen zuzuschreiben.!) 
Restori hat allerdings sehr richtig darauf hingewiesen, dass im 
Grunde der Unterschied verschwindet, sobald man die beiden ab- 
wechselnden Phrasen zu einer Einheit zusammenfasst: abab-+c 


ergiebt eben auch aa + c,?) und die Doppelheit käme auf nichts 
anderes hinaus als etwa bei den beiden durch die Cäsur getrennten 


1) Vgl. Suchier a. a. O., S. 373. | 
2) Hist. de la Langue et de la Litt. fre. I, 1, S. 392. 
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Hälften eines längeren Verses, die ja, wie wir gelegentlich ge- 
sehen haben, musikalisch auch eine Art Sonderdasein führen 
können. — Vom Standpunkte der Musik aus lässt sich hier- 
gegen nichts einwenden; aber anders ist es, wenn wir den Text 
als das Primäre betrachten, und das müssen wir für die ältere 
Zeit doch entschieden thun.!) In der altfranzösischen Metrik ist 
die Verszeile eine durchaus anerkannte und wohl beobachtete 
Einheit, und es scheint nichts darauf hinzuweisen, dass man in 
dieser Hinsicht einen Unterschied zwischen Acht- und Zehn- 
silblern gemacht habe. 

Halten wir also an der Einzelzählung der Verszeilen fest, 
so ist es zunächst immer noch möglich, diesen Typus als einen 
ursprünglichen und zwar zu den kürzeren Versformen gehörigen 
zu betrachten. Dem widerspricht es aber, dass gerade III, wo 
der Typus abab richtig entwickelt ist, Langzeilen hat, IV 
dagegen mit seinen Achtsilblern zwei eng verwandte und im 
Grunde gewiss identische Phrasen miteinander wechseln lässt. 
Es ist wohl erlaubt, hieraus zu schliessen, dass auch dieser Typus 
seine Entstehung nur dem Bestreben nach Abwechslung ver- 
dankt, dass also aus aaaa.-+Refr. zunächst aa’aa’-+ Refr. 
(bei ungerader Verszahl aa’aa’b + Refr.) entwickelt worden ist, 
daraus dann abab-+ Refr., vielleicht unter dem Einfluss der ge- 
bräuchlichen Liedform und erst nachdem die Musik zu grösserer 
Selbständigkeit dem Texte gegenüber gekommen war. 

Auch der Typus C lässt sich demnach, wie es scheint, auf 
A zurückführen. Doch will ich schon hier bemerken, dass sich 
uns später eine Möglichkeit darbieten wird, seinen Ursprung 
weiter hinauf zu verlegen. 


Somit dürfen wir am letzten Ende ein Urschema aaa.+Refr. 
für die sämtlichen Romanzenformen aufstellen. Dieses Schema 
ist in allen erhaltenen Weisen ausser etwa in III noch deutlich 
genug zu erkennen. Es würde natürlich ein vergebliches Be- 
mühen sein, sie alle in eine umfassende Entwicklungsreihe 
bringen zu wollen; wir müssen uns vielmehr mit der Aufstellung 


1) Über die Abhängigkeit der Musik vom Text in der Volksdichtung 
s. Tiersot a.a.0. S.331f. Anders verhält es sich freilich in der kunstmässigen, 
namentlich in der mehrstimmigen Musik (vgl. Lavoix im Recueil de Motets 
francais II, S. 263), aber mit der haben die Romanzenmelodien sicher nichts 
zu thun. 
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. von Typen begnügen. Immerhin lässt es sich verfolgen,:'wie 
sich im Laufe der Zeit das Bestreben nach künstlerischer ‚Ausr 
gestaltung immer mehr geltend macht und schliesslich ‚dazu führt, 
dass die anfängliche Gleichförmigkeit unterdrückt wird.!.iIn.dieser 
Hinsicht stellen die Romanzen des Audefroi entschieden einen 
künstlerischen Fortschritt dar; dafür fesselt uns wieder an den 
älteren die echt volksmässige Erscheinung des Ganzen!) Be- 
merkenswert ist, dass wir auch bei Audefroi, namentlich 'wenn 
wir seine rein lyrischen Stücke vergleichen, den !Romanzen- 
charakter überall noch erkennen, wie sich anderseits :auch in 
den älteren Beispielen die zu erschliessende Urform nirgends 
ganz rein findet. Eine Sonderstellung nimmt III ein, das sich 
nur durch die Zwischenstufe IV auf jene zurückführen lässt. 

Auch bei den vorgeschritteneren Melodien kann .die ur- 
sprüngliche Art wieder stärker hervortreten, wenn ‚ungleiche 
Zeilenzahl dazu nötigt, die Hauptphrase noch einmal oder mehr- 
mals zu wiederholen; darüber ist oben bei den Romanzen I, VII 
und VIII gesprochen worden. Dass sich der Typus © zu‘\einem 
solchen Verfahren nicht eignet, habe ich schon betont; aber auch 
die übrigen erhaltenen Weisen sind ihrer ganzen Artınäch kaum 
auf eine grössere Anzahl solcher Zusätze eingerichtet. Selbst 
bei I, wo es der Aufbau am ehesten gestattet, widersetzt sich 
der lyrische Charakter des Ganzen: ein gewisses Strophenmass 
scheint notwendige Voraussetzung. yon 

Deswegen geht es nicht wohl an, von unseren Römanzen 
ohne weiteres auf die Melodien der chansons de geste zu)sehliessen. 
Ja, wir dürfen behaupten, dass sogar die solcher lyrischer Stücke 
wie Rom. u. Past. I, 13 etwas anders ausgesehen haben. 

Wie ungefähr, darüber finden wir zum Glück einen Finger- 
zeig in einem anderen Stücke, das jetzt betrachtet werden soll. 


yet 
D. Das Quodlibet von Baude de In Qariere (Rom. u. Past, 1,71) 
und das Tanzlied Bele Aaliz. un 
Das in der Überschrift genannte Quodlibet ist. kein wahl- 
und planlos zusammengestoppeltes Sammelsurium. Es ’zeigt für 
alle Strophen einen gemeinsamen Unterbau von fünf Zeilen, waven 
nen “sh .slorale 


1) Über das Vorherrschen einer musikalischen Phrase im Volksliede 
vgl. z.B. Tiersot, S. 324—25. Dal 
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je drei überall die gleiche Assonanz haben, und mindestens noch - 
einen festen Punkt. Ich gebe im folgenden eine Übersicht über 
die Zusammensetzung der Strophen und füge den Angaben über 
Silbenzahl und Reim die Bezifferung der musikalischen Phrasen 
nach meinem Abdruck im musikalischen Anhang (Nr. XII) bei. 


Str. 1L Str. I. Str. III. Str. IV. Str. V. 
10a (1) | 10a (1) | 102 (1”) | 10a 10a (1) 
10a (1) | 10a (1) | 10a 10a 10a 
10a (1) | 10a 10a 10a 10a 
7b (2) 7h 7i 70 7i 
”bO®) 7h 7i 70 Ti 
71 78 
9c() | 6d 5m (17), 3c 
11c (5) 51 (18) 5e (25) 
&h (19) 
$&h (20) 
7.d (6) 7£ (13) 7.n (26) | 7.m (82) 
im (21) 
7.d (7) 5d (14) | 7m (22) | Se (27) 
3i+5i(15) 6p (28) | 6s (33) 
61 (29) 7h (34) 
4t (35) 
8e (8) 8d (8) Se (8‘) 8q (8) 8m (36) 
8e?1) (0) | 8d (16) Se (16°) | &8q (16“) |8m?1) (37) 
3£ (10) | 3.k (10) | Sn (10)| 3% (80) | 3e (38) 
8d (16) | 8i (9) Se (8) 
4.k (10")| 6 (24) 8e (39) 
7.9 (11) 7r (31) 
5_f (12) 7h (22‘) 


Diese Zusammenstellung zeigt deutlich, was in den einzelnen 
Strophen ähnlich und was verschieden ist; hier soll nur das 
Wichtigste berührt werden. 

Zunächst haben wir also immer drei Zehnsilbler mit der- 
selben Assonanz (sonst herrscht der Reim), dann zwei Sieben- 
silbler. Bis hierher ist die Musik offenbar für alle fünf Strophen 
gleich, deshalb nur zum Teil angegeben. Nun beginnen die 


’) So nach Bartsch; vgl. aber den Abdruck. 
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Verschiedenheiten; merkwürdigerweise ist aber in Str. II—V noch 
je eine Zeile ohne Musik aufgezeichnet, es muss also irgendwie 
aus dem Vorhergehenden oder aus den entsprechenden beiden 
Zeilen der ersten Strophe der Vortrag zu entnehmen gewesen 
sein: aber wie? — Als zweiter fester Punkt, der nur in der 
dritten Strophe fehlt, erscheint ein (in I sind es zwei) Sieben- 
silbler weiblichen Ausgangs mit wechselnder Musik; als dritter 
nach verschiedenen neuen Zeilen ein Achtsilblerpaar, wenigstens 
zum Teil mit ähnlicher Musik, dem in I. II. III weibliche Drei- 
silbler mit gleicher, in IV. V männliche mit verschiedener Musik 
folgen. Die erwähnten Achtsilbler haben in V zwar abweichende 
Weise, dafür kehren sie aber nach dem Dreisilbler gleich noch 
einmal wieder und zwar mit Noten, die das Thema der anderen 
Strophen wenigstens in einer Zeile erkennbar wiedergeben. 
Ähnlich ist es mit einem hinzutretenden Achtsilbler in II, während 
der in III musikalisch selbständig ist. 


So sehr wir auch mit der Möglichkeit, bei dem Einsilbler 
in Str. 3 mit der Gewissheit rechnen müssen, dass einzelnes auf 
die Rechnung Baude’s zu setzen ist, so gewiss ist es doch, dass es 
sich im ganzen um ein wirkliches Quodlibet handelt,!) und ebenso 
wahrscheinlich, dass wir die nach Text und Weise zusammen- 
stimmenden Bruchstücke als zusammengehörig aufzufassen haben. 

Ein solcher enger Zusammenhang ist sehr wahrscheinlich 
bei den Achtsilblern mit folgendem weiblichen Dreisilbler; die 
Stellen in I. II. III sind sicherlich aus verschiedenen Strophen 


'") Bartsch hat in den Anmerkungen einige Stellen an anderen Orten 
nachgewiesen. Ich erwähne noch, dass sich Z. 21—23 (nach Bartschens Zählung) 
auch in ein Motet verarbeitet finden in Hs. 12615 der Pariser Nationalbibliothek, 
fol. 195 v® (Recueil de Motets fre. II,88): Nus ne set mes maus s’il n’aime 
Ou s’il n’a ame ... Je les senc les tres dous max d’amer. Herr Prof. J. Bedier 
war so liebenswürdig, mir diese Stelle mit einer Reihe anderer abzuschreiben: 
es scheint, dass auch die Melodie der beiden ersten Zeilen wiederzuerkennen 
ist. Auch der Tenor eines Motets in der Hs. von Montpellier, Nus n’iert ja 
jolis s’il n’aime (Motets I, S. 233) gehört wohl hierher; die Melodie (bei Tiersot, 
S. 446, nach Coussemaker, L’Art harmonique aux XlIe et XIIIe Siecles, S. 70) 
ist aber ganz unverwandt. Dasselbe Thema noch Motets I, S. 176; LI, 54. 76. 
101. — Zu Zeile 33 vgl. auch Fins cuers ne se doit repentir de bien amer 
(Motets I, 52; Jeanroy, Les Origines de la Poesie lyrique en France, S. 120); 
zu Z.67. 68 Bon jor ait qui mon cuer a : n’est mie a moi (Hs. Montpellier; 
Motets I, 200). 
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desselben Gedichtes genommen. Dabei stellen die zwei folgenden 
Zeilen in Str. II nur eine von Baude herrührende Wiederholung 
dar. Ob auch die letzten Achtsilbler in Str. V dahin gehören, 
ist trotz der verwandten Melodie wenigstens des ersten zweifelhaft. 
Man möchte sie eigentlich lieber von einem Manne hören als 
von der Jungfrau, und könnte sie dann allerdings mit den ent- 
sprechenden Zeilen der zweiten Strophe zusammenbringen. Aber 
vielleicht lassen sich doch auch die beiden vorhergehenden hier- 
mit vereinigen, wenn eine kleine Änderung erlaubt wäre: que 
m’amie fust ore ci. Ob uns wirklich das auffällige ore die 
Möglichkeit giebt, Baude auf frischer That der Änderung zu 
ertappen? Es ist übrigens noch eine fragwürdige Zeile vor- 
handen, die entsprechende von Str. I. Die Hs. giebt deutlich 
zwei getrennte Zeilen und notiert die weibliche Silbe, dabei lässt 
aber alles einen Achtsilbler erwarten. Sollte hier Baude zu- 
sammengeschweisst oder selbständig zugefügt haben? — Die 
Achtsilbler von Str. IV möchte man, weil mit einem männlichen 
Dreisilbler verbunden, gern mit denen von V zusammenbringen. 
Das geht aber nur an, wenn diese ursprünglich keine Mädchen- 
zeilen sind. 

Weniger wahrscheinlich ist der Zusammenhang bei den 
weiblichen Siebensilblern; am ehesten noch bei denen von II 
und IV, die beide einen Fünfsilbler nach sich haben. Die Musik 
ist hier durchaus verschieden. 

Schwierig ist die Frage auch bei den männlichen Sieben- 
silblern, bei denen wir zwar dieselbe Weise mit Sicherheit ver- 
muten dürfen. Sie erschwert sich namentlich auch durch die 
eng damit verbundenen, ohne Weise überlieferten folgenden Zeilen. 
Ob nicht an dieser Stelle der Strophen der Verfasser auch Dichter 
sein mag? Besonders in V klingt es ganz so. — Was die an 
anderer Stelle stehenden Siebensilbler betrifft, so ist zu bemerken, 
dass die musikalische Phrase 22 (Z.37 und 58) und vielleicht 
auch 31 (Z.57) recht wohl mit Phrase 3 verwandt sein kann. 
Weiter vermag ich aber dazu nichts zu äussern; ich muss es 
mir überhaupt versagen, hier den einzelnen Zusammenhängen 
noch weiter nachzugehen. — 

Bleiben also noch als Wichtigstes die Zehnsilbler zu Anfang 
jeder Strophe. 

Unzweifelhaft zusammengehörig sind die fünf Anfangszeilen: 
es ist längst erkannt worden, dass sie die einzig erhaltene erste 
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— ob vollständige? — Strophe eines Tanzliedes bilden, über 
dessen weitverzweigte Formen uns G. Paris eine schöne Ab- 
handlung gegeben hat.!) Wie steht es aber mit den zehn anderen 
Zeilen? Ein Zusammenhang des Sinnes mit der ersten Zeile ist 
nur in der letzten Strophe zu bemerken, wo sich die Nachtigall 
mit ihrem Rat unmittelbar an das Mädchen wendet. In allen 
anderen vier Strophen steht die erste Zeile ausser allem Zu- 
sammenhange mit dem Folgenden, wie ja die Strophen I. II. IV 
selbst nicht, wie V, der Jungfrau, sondern einem Manne zugehören. 
Ist das zufällig? Oder soll man annehmen, dass diese Anknüpfung 
auch jenem Gedicht entstammt und unsere Kenntnis über den 
Fortgang ergänzt, dass also die Jungfrau im Garten dem Rate 
der Nachtigall gelauscht hat? Wie volkstümlich und verbreitet 
dieses Thema ist, brauche ich nicht zu erörtern. — Was die 
Worte selbst betrifft, so ist eine Herübernahme natürlich noch 
zweifelhafter. Die der fünften Strophe stehen in unmittelbarer 
Beziehung zu denen der dritten, die ja allerdings nicht aus- 
drücklich einem Manne zugeteilt ist. Es bleibt immerhin die 
Möglichkeit offen, dass Baude schon eine Art Paraphrase der 
Aaliz benutzt und ihr die Zehnsilbler (vielleicht auch die Sieben- 
silbler?) entnommen hätte. In derselben Art giebt es ja eine 
Unmenge von Tanzliedchen, die immer einzelne Zeilen der Aaliz 
mit fremden Bestandteilen wechseln lassen. Mindestens so wahr- 
scheinlich ist aber, dass Baude seine Strophenanfänge selbst 
verfertigt hat. 

Bei dieser Annahme gewinnt es Bedeutung, dass die Zehn- 
silbler Assonanz, nicht Reim zeigen. Es würde daraus hervor- 
gehen, dass Baude die Form des zu Grunde liegenden Liedes 
beibehalten wollte; und daraus liesse sich weiter schliessen, dass 
er auch die musikalische Form beibehalten hätte. 


In den Anfangszeilen dieser fünf Strophen ist uns also ein 
weiteres Beispiel einer Romanzenmelodie erhalten. Denn dass 
es sich um ein Tanzlied handelt, thut nichts zur Sache. Sicherlich 
werden auch andere Romanzen zu Tänzen benutzt worden sein;?) 
die Gattung ist dieselbe. 


1) Bele Aaliz, in den Melanges de philologie romane, dedies & Carl 
Wahlund ... Mäcon 1896, 8. 1—12. 
2) s. Jeanroy, Origines, S. 397. 
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Für die Zehnsilblerfassung der Aaliz') lässt sich demnach, 
vom Refrain abgesehen, folgendes musikalische Schema anistellen: 


aaa”’aa. 


Über die beiden letzten Phrasen sind wir allerdings nicht genau 
unterrichtet; nur soviel wissen wir, dass die letzte nicht — a‘ 
sein kann. Ausser der eben angenommenen sind noch andere 
Formen denkbar. Die Reihe kann über a’ wieder zu a zurück- 
gekehrt oder bei a” geblieben sein; möglich auch, dass die Ent- 
wicklung weitergegangen ist, also aa’a"a”a”“. Im ganzen 
sind aber die Unterschiede überhaupt so geringfügig, dass wir 
gar kein Gewicht darauf zu legen brauchen und sie als zufällig 
ansehen können; damit kämen wir zu 


aaaaıa 


als der Urform für den Strophenkörper, mit regelmässiger Wieder- 
holung derselben Phrase und der Neigung, durch geringfügige 
Änderungen einen gewissen Fortschritt des Gedankens her- 
zustellen. Sie giebt uns somit einen Fingerzeig, wie wir uns 
die Entstehung der Romanzentypen zu denken haben. 

Wie steht es dabei mit dem Refrain? Wenn das Lied von 
der schönen Aaliz einen gehabt haben soll — und die unmittelbare 
Wahrscheinlichkeit ist gewiss dafür —, so müssen wir ihn uns 
doch wohl dem von Rom. u. Past. I, 13 ähnlich denken, das heisst 
im gleichen Versmasse wie den Strophenkörper und höchstens 
mit anderem Reime. Dieses Stück ist ja überhaupt nach Form 
und Inhalt verwandt, offenbar ein Tanzlied, und auch in dem 
Rate der Vögel ganz nahe an Baude’s Quodlibet und, wie wir 
sahen, vielleicht auch an verlorene Zeilen der Aalız anklingend. 
Und auch der letzte Unterschied müsste verschwinden, wenn 
diese Art des Refrains wirklich ihre Erklärung so finden könnte, 
wie ich sie oben S. 25 zu geben versucht habe. Dann würde 
sich aber auch für die Melodie des Refrains notwendig ergeben, 
dass sie die vorgesungene Melodie einfach wiederholt hätte, 


1) Es wäre interessant, die Achtsilblerfassung und alle übrigen ver- 
gleichen zu können. Mir steht nur die Melodie eines Motets aus den Pariser 
Hss. 844 u. 12615 mit dem Anfang Main s’est levee Aelis (Rom. u. Past. II, 88) 
durch die Freundlichkeit Bediers zu Gebote: die Anfangszeile scheint nichts 
mit der bei Baude überlieferten zu thun zu haben (s. Nr. XIII im musikalischen 
Anhang). 
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nötigenfalls mit einer Abweichung der Endnoten nach dem Grund- 
tone hin. Mit diesen Urformen — einer zweizeiligen und einer 
im letzten Grunde einzeiligen Strophe!) — könnten wir die Wurzel 
für die Typen C?) einerseits, AB anderseits erreicht haben, und 
auch die gewöhnliche Liedform liesse sich aus der ersteren her- 
leiten. Dass aber die einzelne Zeile ursprünglich ein selbständiges 
Dasein geführt hat, soviel scheint aus dem musikalischen Strophen- 
bau der Aalız und schliesslich auch der anderen Romanzen mit 
Sicherheit hervorzugehen. | 

Der gleiche Ursprung ist von vornherein für die Tirade 
des Volksepos wahrscheinlich. Wenn wir aber von den Romanzen 
einen Schluss auf den musikalischen Vortrag der chansons de 
geste machen sollen, so ist es klar, dass wir uns an solche 
Stücke wie Bele Aalız und das gewiss ähnliche I, 13 halten 
müssen. Hier haben wir stichischen, nicht strophenmässigen Bau, 
und der rezitativische Charakter des musikalischen Satzes 
fügt sich einer unbegrenzten Wiederholung, ohne zu seiner Ab- 
rundung eines anderen Wechsels zu bedürfen als höchstens eines 
Ruhepunktes am Ende der Laisse. 


E. Weiteres Vorkommen derselben Form. 


Es bleibt mir noch übrig, nur in kurzen Andeutungen auf 
die Frage einzugehen, ob sich die gefundenen Formen auch 
ausserhalb des behandelten Gebietes vorfinden. 

Zunächst ist es wichtig, ob sie als Romanzenformen nur dem 
Norden Frankreichs angehören. Die provenzalische Litteratur 
bietet bekanntlich ein ganz anderes Bild dar als die nördliche. Von 
der bunten, fröhlichen Entfaltung volkstümlicher Elemente, wie 
wir sie nördlich der Loire verfolgen können, ist im Süden wenig 
die Rede. Genau so trägt auch die Musik schon frühzeitig einen 
künstlicheren, durchgearbeiteten Charakter: anstatt der volks- 
tümlichen Wiederholung eines Motivs oder einiger weniger finden 
wir in den Troubadourmelodien das Bestreben vorherrschend, 


1) Derselben Meinung scheint Stengel zu sein (Gröbers Grundriss II, 1, 
S. 78—79). Dagegen ist es nicht klar, ob Jeanroy (Les Origines de la Poesie 
lyrique, S. 397) mit seiner für die Romanze erschlossenen zweizeiligen Strophen- 
form dasselbe im Sinne hat. . 

2) wenn wir ihn von AB loslösen wollen, s. o. 8. 30. 
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dei’ Förtschreiten des Gedankens auch in der Musik zu folgen.') 
Immerhin kommt, wie in Texten, so auch in den Weisen, bei 
&elep&nheit doch auch Volkstümliches zu Tage. Wesentlich einen 
mtsikalischen Gedanken — allerdings in einer Verarbeitung, die 
vön! den' behandelten nordfranzösischen Stücken stark abweicht — 
finden!:'wir z.B. in dem bekannten, bezeichnenderweise in einer 
noräfranizösischen Sammlung überlieferten Tanzliede A Ventrada 
del! tens'ielar.?2) Aber es fehlen uns leider die Weisen von Liedern, 
die uns vielleicht Genaueres hätten sagen können, wie der be- 
kuntiten’hamenlosen Alba En un vergier.?) 

msDeilist es denn ein Glück, dass in dem geistlichen Drama 
vbn-der''heiligen Agnes, das freilich erst im 14. Jh. aufgezeichnet 
ist)'unter'anderen Melodien auch solche von offenbar alten Liedern 
volkstümlicher Art erhalten sind. Namentlich eine davon ist 
beaehtenswert: der ursprünglich zur Weise gehörige Text beginnt 
E}''bösd' WArdena, just’ al palasih Amfos, A la fenestra de la 
plas \aular tor, und das Ganze, auch die Weise (s. den musi- 
kalischen' Anhang, Nr. XIV), erinnert auffallend an die nord- 
französischen Romanzen, so sehr, dass wir das Stück nicht ohne 
allen Zweifel als ursprünglich provenzalisch ansprechen können. 


1) Restori, Note sur la Musique etec., S. 396. 

2) S. ebenda S. 394; ein paar andere Beispiele S. 395. Die Weise 
{He. 20050;: fol. 82b) ist mitgeteilt von Restori, Musica allegra etc. Nr. 6, 
und .mit.,merklichen Abweichungen von Tiersot, Hist. de la Chans. pop. 
S. 42—43, indem letzterer den Schlüsselwechsel der Handschrift nicht geglaubt 
hat beachten zu sollen, s. darüber S.299 Anm. und Restori, Note sur la 
Musiqlie ete., S. 395 Anm. Ä 
Inte) 'Bärtschens Grundriss der prov. Litt. 461!'; meine Studien über das 
Tagelied)'8i 26 ff. und 88. — Erhalten ist dagegen die der Alba von Guiraut 
v; ‚Bornelh ‚(Grundriss 242%; Studien über das Tagelied, S.30f.) im Spiele 
von. ‚der ‚heiligen Agnes. Sie zeigt den Aufbau abed-+e, wobei allerdings c 
und.d verwandt zu sein scheinen. Entfernt sich demnach diese durch- 
komponierte Melodie weit von den Romanzen und überhaupt von volks- 
tü tichen Formen, so bietet die vielbesprochene sog. lat.-prov. Alba (s. meine 
Studieh :über das Tagelied, S. 71 ff.; Facsimiledruck bei Monaeci, Facsimili di 
antieki.maanoscritti, Rom 1881—92, Tafel 57) ein ganz anderes Bild. Die 
drei lateinischen Elfsilbler jeder Strophe sind immer mit derselben musi- 
kalischen Phrase bezeichnet; Schwierigkeiten bereitet auch hier der romanische 
Refrain‘ der keine sichere Gliederung gestattet und vielleicht gar als Prosa 
aufzufaßden ist. Wir haben also das Schema aaa b; es ist nur fraglich, ob 
die'M&lodie' überhaupt weltlicher oder geistlicher Herkunft ist. — Restoris 
Gelegenheitsschrift ‘La notazione musicale dell’ Alba bilingue’ ist mir leider 
nicht zugänglich gewesen, 
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Dem sei nun, wie ihm wolle, ich teile die Weise zum Vergleiche 
mit und füge hinzu, dass das musikalische Schema aabc+d 
keiner der nordfranzösischen Formen genau entspricht, sich aber 
am meisten mit den von Audefroi gebrauchten vergleichen lässt. 

Fast denselben Typus (aab-+c) weist eine andere Melodie 
auf, die nach Ausweis der untergelegten Worte zu vier männ- 
lichen Zehnsilblern mit einem viersilbigen Refrain gehört hat. 
Die erste Zeile des ursprünglichen Textes lautet Bel paire cars, 
non vos veireis am mi; es war also wohl ein Lied anderer Art, 
weswegen ich die Weise nicht mitteille. Merkwürdig ist, dass 
der Anfang der zweiten Strophe dem der ersten musikalisch 
nicht genau zu entsprechen scheint. — Eine andere Weise, deren 
ursprünglicher Text Vein, aura douza, que vens d’outra la mar 
ein rein lyrisches Stück anzuzeigen scheint, lässt sich nicht allzu 
leicht beurteilen, weil an Stelle der Zehnsilbler gerade in den 
drei vollständig notierten Versen Zwölfsilbler stehen; das Schema 
scheint aber aa’bce-+? gewesen zu sein. — Bemerkenswert ist 
noch das Klagelied der Mutter, aus vier Zehnsilblern ohne Refrain 
bestehend; es zeigt das Schema aabc, wobei aber noch b mit a 
verwandt zu sein scheint; die Melodie ist ohne weitere Angabe 
zu den Worten des Dramas gesetzt. 

Die übrigen Weisen entfernen sich alle mehr oder weniger 
von diesen Formen, z. T. sind sie ganz durchkomponiert. Letzteres 
ist auch von einer Melodie zu sagen, deren ursprünglicher Text- 
anfang Al pe de la montaina (ein andermal Da pe de la montana) 
auf ein volkstümliches Lied hinweisen könnte. 

Besonderes Interesse beansprucht seines Alters wegen die 
Melodie zu dem ‘planctus in sonu del comte de Peytieu’, offenbar 
also dem bekannten Liede von Wilhelm IX. Pos de chantar nes 
pres talens (Grundriss 18310) angehörig. Leider sind nur die 
erste Zeile und der Anfang der zweiten notiert; genaue Über- 
einstimmung ist nicht vorhanden, aber es ist wohl möglich, dass 
im wesentlichen dieselbe musikalische Phrase herrscht. 

Es wäre sehr dankenswert, wenn ein Musikgelehrter sich 
einmal der Melodien zum Agnesspiel annehmen, die weltlichen 
zuverlässig von den geistlichen scheiden und auf ihre Volks- 
tümlichkeit prüfen wollte! 


Eine andere wichtige Frage ist, wie weit sich dieselben 
und ähnliche Formen auch sonst in der altfranzösischen Lyrik 
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finden. Die herrschende Liedform folgt im wesentlichen, wie 
schon öfter erwähnt wurde, dem Schema abab- Coda, wobei 
_ der Strophenschluss oft zu den Anfangsthemen zurückkehrt. So ist 
es z. B. mit den Liedern des Bastards Audefroi und des Kastellans 
von Coucy.!) Aber es giebt doch Anzeichen dafür, dass, je weiter 
wir in der Zeit zurückgehen, um so mehr die Herrschaft eines 
einzigen musikalischen Gedankens hervortritt, wie ja auch der 
Strophenbau entsprechend laissenartiger wird. Vor allem gilt 
das naturgemäss für die Gedichte erzählenden Inhalts. Nur mit 
Einschränkungen zwar lässt sich hier das interessante Damen- 
turnier von Hue d’Oisy anführen, worüber ganz neuerdings 
Jeanroy gehandelt hat.?) Durch die Güte J. Bediers ist es mir 
möglich, die Melodie im Anhang unter Nr. XV abzudrucken. 
Ich war erst geneigt, die drei anscheinenden Langzeilen zu 
Anfang der Strophe als cäsurlose Zehnsilbler aufzufassen: dadurch 
würde die musikalische Phrase in engste Verwandtschaft mit 
den Romanzen und namentlich mit Aakz treten. Das geht nun 
freilich nicht an, vielmehr ist jede dieser Zeilen aus einem 
Siebensilbler und einem Dreisilbler zusammengesetzt, so dass der 
Rhythmus von dem des epischen Zehnsilblers durchaus verschieden 
ist. Die Weise des Siebensilblers kehrt in den folgenden Kurz- 
zeilengruppen wieder. Immerhin ist es bei der musikalischen 
Unselbständigkeit des Dreisilblers gewiss erlaubt, ihn nur als 
Anhängsel zum Siebensilbler, die beiden also doch als eine Art 
Langzeile zu betrachten, wozu die vierte Strophe mit der über- 
greifenden weiblichen Silhe noch ganz besonders auffordert. Auch 
Jeanroy hat diese Möglichkeit ausdrücklich anerkannt.?) Ganz 
verloren geht das Stück also für unseren Zweck nicht. 

Die Pastourellen, die zwar wesentlich erzählenden Inhalts, 
ihrem Ursprunge nach aber wahrscheinlich lyrischer sind als die 
Romanzen, bringen dies auch in ihren Strophenformen und in 
ihrem melodischen Bau zum Ausdrucke Die grosse Mehrzahl 
ist in Kurzversen Iyrischer Art abgefasst, aber es finden sich 
daneben altertümliche Stücke in laissenartigen Strophen oder 
wenigstens solchen mit laissenartigem Unterbau und teilweise in 
epischen Versen, vgl. z. B. Rom. u. Past. II, 3, 48, 51, 91; III, 48. 


') Mit einer Ausnahme, worüber unten. 
2) Rom. XXVIU, 232 ff. 
3) a. a. 0. 240, Anm. 2. 
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Leider lassen uns zwei der wichtigsten Handschriften, die von 
Bern und Oxford, bei der Musik ganz und gar im Stich. Einiges 
Wenige will ich aus anderen anführen. Neben der gewöhnlichen 
Liedform finden wir besonders häufig den Fall, dass zwei oder 
mehr Kurzzeilen zu einer Periode zusammentreten, die sich dann 
wiederholt. So gliedert sich die bekannte Pastourelle D’autrier 
m’iere levaz!) in folgender Weise: aabce aabc’ de abc‘, was 
sich recht gut so zusammenziehen lässt: aaba‘. Wie weit solche 
Formen auf ursprünglich ungeteilten Langzeilen beruhen mögen, 
kann ich nicht entscheiden. Es giebt aber Fälle, in denen sich 
eine solche Erklärung nicht gut von der Hand weisen lässt, 
wenn nämlich zu dem Thema a je ein anderes hinzutritt, das 
sich nicht als selbständiger Vers betrachten lässt und nur den 
Zweck zu haben scheint, jenes zu differenzieren, wie es etwa 
das eya in dem oben erwähnten südfranzösischen Tanzliedchen 
A Tentrade del tens clar thut. So ist es in einem Stücke von 
Richart de Semilli, Rom. u. Past. III, 11,?) das ich im Anhang 
unter Nr. XVI mitteillee. Da haben wir einen Strophenkörper 
aus acht Neunsilblern mit wechselnder Cäsur, einem musikalischen 
Schema aa’aa'bb’bb‘ oder a“a/aa’b*brb=br entsprechend, 
wobei die Differenzierung, wie schon gesagt, lediglich durch die 
letzten vier Silben jeder Zeile geschieht. Die melodische Grund- 
lage der Strophe bildet jedenfalls die viermal wiederholte Phrase a. 
— Die vollständige Gleichheit zweier Zehnsilbler am Anfang der 
Strophe findet sich z. B. in der Pastourelle Je chevauchai Vautrier 
la matinee (Rayn. Nr. 527; Rom. u. Past. III, 12), Nr. XVII des 
Anhangs. Mutet dieser Eingang ganz romanzenartig an, so 
bemerken wir im folgenden wieder den charakteristischen Zu- 
sammenschluss kleiner und zwar eng verwandter Sätzchen zu 
einer grossen Doppelperiode. Im ganzen ergiebt sich das Schema: 


1) Raynaud Nr. 9385, Rom. u. Past. II, 13. Die Weise s. im Facsimile- 
druck der Hs. von St. Germain des Pr&s, fol. 91b. Sie findet sich in modernen 
Notenzeichen bei Restori, Musica allegra Nr. 7, wo aber in der vierten Gruppe 
das Thema a versehentlich wiederholt wird. — Andere Beispiele dieser Art 
8. bei Jeanroy, Les Origines de la Poesie Iyrique, S. 372. 

2?) Dieselbe Melodie findet sich noch bei einer anonymen Pastourelle 
L’autrier m’en aloie chevauchant (Raynaud Nr. 1680, Rom. u. Past. II, 63). 
Herr J. Bedier war so freundlich, sie mir aus den beiden Pariser Handschriften 
845 und 847 mitzuteilen. Hier heisst das Schema, da der Strophenkörper nur 
sechszeilig ist, aa’aa’bb‘, woran sich ein ganz anderer Refrain fügt. In 
welchem Verhältnis mögen die beiden zu einander stehen? 
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aa bb, b, b, bb, b,b;. 


u. en 


Zwei Zehnsilbler vor einer längeren Reihe von Kurzversen finden 
sich ferner Rom. u. Past. III, 45 (Rayn. Nr. 987), wo die ur- 
sprüngliche Gleichheit der beiden Langzeilen wenigstens noch 
erkennbar ist. Auch gleiche Kurzzeilen am Eingang eines 
wesentlich durchkomponierten Stückes kommen vor, z.B. zwei 
gleiche Siebensilbler Rom. u. Past. II, 18 Chevauchoie lez un 
brucl,!) man vergleiche auch die Pastourelle aus ‘Robin und 
Marion’: Hui main jou chevauchoie, Tiersot S.153. Es würde mich 
zu weit führen, hier den mancherlei Fragen nachzugehen, noch 
dazu mit meinem unzulänglichen Material; aber eine umfassende 
Behandlung der Pastourellenmelodien möchte eine lohnende Auf- 
gabe werden. Im ganzen scheinen zwischen Romanzen und 
Pastourellen sehr wesentliche Unterschiede vorhanden zu sein. 
Über die andern lyrischen Gattungen mit Situationsgehalt 
kann ich so gut wie nichts sagen. Die künstlerisch durchgeführte 
Weise des altfranzösischen Tageliedes Gaite de la tor?) zeigt 
im Strophenkörper zwei wesentlich gleiche Sätze von je drei 
Zeilen abe abd, wobei d anfänglich —c, und könnte so auf 


ein herkömmliches Schema mit gleichen Langzeilen hinweisen; 
aber bei einer so hoch entwickelten Kunst mag ich auf solche 
Dinge nicht viel geben. Dass die sogen. lateinisch-provenzalische 
Alba dagegen den Romanzenformen näher steht, ist schon oben 
erwähnt (S. 38, Anm. 3). 

Was ich oben über die musikalische Form der rein lyrischen 
Stücke gesagt habe, bedarf noch einer wichtigen Ergänzung. Auch 
ihnen ist die Herrschaft einer einzigen musikalischen Phrase nicht 
fremd. Unter den Liedern des Kastellans von Coucy findet sich 
eins, Nr. 22 der Ausgabe von Fr. Michel und Perne,?) in Zehn- 
silblern und mit dem Schema aa’aa’bcdc‘, wobei a’ von a 
immerhin schon ziemlich abweicht, ce aber wieder an a erinnert 


1) Rayn. Nr. 994; Chansonnier de St.-Germain fol. 468; Restori, Musica 
allegra, Nr. 5. 

2) Raynaud Nr. 2015; meine Studien über das Tagelied, S. 1—14. Die 
Musik ebenda S. 89 nach dem Chansonnier de St.-Germain fol. 83a, und mehrfach 
abweichend, z. T. wohl richtiger bei Restori, Musica allegra Nr. 10. 


3) A vos, amant, plus qwa nul autre gent, Rayn. Nr. 679. 
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so dass a deutlich die melodische Grundlage abgiebt. Galino !) 
hat eine ganze Reihe von Beispielen zusammengestellt, aus denen 
auch für die Liebeslieder die ursprüngliche musikalische Gleichheit 
aller Strophenzeilen hervorgehen soll. Seine Angaben sind aber 
nicht genau genug, um ein solches allgemeines Urteil zu er- 
möglichen. Für zwei Stücke (Amours est trop fiers chastelains, 
Rayn. Nr. 146, und Ohanter m’estuet de recomens, Nr. 636) kann 
ich nach Mitteilungen J. Bediers bestätigen, dass die drei gleich 
gereimten Achtsilbler am Anfang der Strophe wesentlich gleich 
notiert sind; beim zweiten kehrt dieses Hauptthema auch nach 
einem Zwischensatze von drei Zeilen noch einmal wieder. Aus 
so wenigen Beispielen lässt sich aber noch nichts Rechtes über 
die Entwicklung der lyrischen Formen gewinnen. In grossem 
Umfange scheint die Wiederholung derselben musikalischen Phrase 
bei den lyrischen Lais beliebt gewesen zu sein, s. darüber Tiersot, 
S. 407, und Beispiele in F. Wolfs Buch über die Lais, Sequenzen 
und Leiche. Aber gerade bei dieser Dichtungsart sind wohl die 
Einflüsse der geistlichen Musik sehr gross gewesen: dort finden 
wir ganz Ähnliches in den Sequenzen, Epitres farcies u. s. w. 
Auch zu den epischen Lais müssen irgend welche Beziehungen 
bestanden haben. Ich kann es mir um so eher versagen, hier 
darauf einzugehen, als eine Ausgabe sämtlicher Lais mit ihren 
Melodien von den Herren Jeanroy und Aubry zu erwarten steht. 

Sehr vieles liesse sich aus dem späteren französischen 
Volksliede beibringen. Hier erinnert ja auch die metrische 
Form häufig an die altfranzösische erzählende Dichtung, nur 
dass es sich meist um eine einzige durchgereimte Laisse handelt, 
im Grunde um einzeilige Strophen, wie sie auch als Grundlage 
der ältesten erreichbaren Strophenformen wahrscheinlich sind. 
Es kann demnach nicht befremden, wenn der Einzelvers auch 
musikalisch die Einheit bildet. Als besonders bezeichnend sei 
die Ballade Il y a sept ans que la belle Ize est morte genannt 
(s. Tiersot, S. 23. 325). Solche Stücke stehen freilich fast ausser- 
halb aller Entwicklung und auf einer Stufe mit Kinderreigen 
und Ähnlichem, woran die künstlerische Ausgestaltung sehr wenig 
Anteil hat. Es geht deswegen auch nicht an, sie mit den alt- 
französischen Typen, wie sie oben behandelt worden sind, ohne 
weiteres geschichtlich zu verbinden, weil sich solche Formen in 


1) Musique et versification, 8. 14 ff. 
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jedem Augenblicke neu erzeugen können. — Besondere Erwähnung 
verdient ein Lied ähnlicher Art, zu Namur im 15. Jahrh. auf- 
gezeichnet (Anhang Nr. XVIIM).!) Die Melodie in ihrer lieb- 
lichen Einfalt klingt, namentlich im Zwischensatze, ganz auffällig 
an neuere Kinderlieder an. Der Aufbau ist höchst lehrreich: 
aa’aa'bb’aa’aa. Es hat sich also aus den ursprünglichen 
Zeilenpaaren (die aber noch in der zweiten Strophe dieselbe 
Assonanz haben) eine Art Strophenform mit lediglich musikalischer 
Gliederung und ohne Refrain gebildet; wir haben darin einen 
wertvollen Fingerzeig, wie wir uns manche der erwähnten alt- 
französischen Formen aus stichischen Anfängen entwickelt denken 
mögen. 

Im liturgischen Drama herrscht natürlich die geistliche 
Musik. Indes hat uns das Agnesspiel gezeigt, dass auch welt- 
liche Melodien nicht verschmäht wurden. Volkstümliche Vers- 
und Strophenformen giebt es im altfranzösischen Sponsus.?) Die 
Weisen tragen geistlichen, gelegentlich psalmodierenden Charakter; 
aber es ist doch sehr möglich, dass im Aufbau Beziehungen zur 
Romanze oder zu verwandten Formen bestehen. In den ver- 
schiedenen strophischen Gebilden von drei und vier Zehnsilblern 
findet sich stets die Eingangsphrase ein- oder zweimal wieder- 
holt, um vor dem Refrain einer oder zwei anderen Platz zu 
machen, ähnlich unserer Nr. XIV; es ist das freilich eine nicht 
sehr charakteristische Form, die wohl auch in der geistlichen 
Musik sehr verbreitet, im geistlichen Drama z. B. auch bei 
lateinischen Texten häufig ist. Am interessantesten ist die erste 
Strophenform mit dem allgemein (ausser von Schwan) an- 
genommenen zweizeiligen Refrain aus einem Fünfsilbler und 
einem damit reimenden Zehnsilbler, ähnlich unserer Gruppe c, 
wobei der letztere musikalisch das Hauptthema wiederholt (vgl. 
oben Nr. IV). Ich bin allerdings nicht davon überzeugt worden, 
dass sich der Abschreiber so sehr sollte versehen haben, und 


1) Messager des Sciences historiques 1851, S. 85 (Facsimile); in moderner 
Notenschrift nach Coussemaker in den Annales de la Societe arch&ologique de 
Namur VI (1861—62), S. 186 und Patria Belgica III, Brüssel 1875, S. 825. 
Vgl. Suchier, Z. f. rom. Phil. XIX, 8. 372—73. 

2) 9. Cloetta, Romania XXI. Die Musik im Facsimiledruck und in 
Choralnoten umgeschrieben bei Coussemaker, Histoire de l’Harmonie au Moyen- 
Age, Paris 1852, Tafel XIT—XVIH und S. XV—XVIU, dazu noch Schwan, 
Z. f. rom. Phil. XI, 469 ff., Tiersot S. 490 f. 


ÜBER MUSIK UND STROPHENBAU DER FRANZ. ROMANZEN. 45 


halte es für recht wohl möglich, den Zehnsilbler zur folgenden 
Strophe zu ziehen, die dann in der bekannten Weise eine Zeile 
mehr hätte als die andern. — 

Es bleiben noch die epischen Dichtungen übrig, mit Aus- 
schluss natürlich des nur gelesenen höfischen Versromans. Von 
den gesungenen Gedichten epischer Art ist von vornherein an- 
zunehmen, dass sie sich in ähnlichen musikalischen Formen bewegt 
haben wie das Tanzlied Bele Aaliz und seinesgleichen. Über 
das Volksepos kann ich nur auf das verweisen, was ich oben am 
Ende des vierten Abschnitts gesagt habe. Der Vers aus der 
Parodie Audigier, den uns Adam de la Halle in seinem Liederspiel 
Robin et Marion überliefert hat, ein trockener, rezitativischer 
Satz (s. Anhang Nr. XIX), passt gut zu den Vorstellungen, die 
wir uns nunmehr von der Musik der chansons de geste gebildet 
haben. Nur der Tripeltakt mit seiner naturwidrigen Betonung 
ist wohl erst von Adam eingeführt worden, wie es die Theorie 
der Mensuralmusik forderte. Bei einer volkstümlichen epischen 
Zeile wird die überzählige Silbe in der weiblichen Cäsur keines- 
falls auf den besten Taktteil gefallen sein. 

Auffällig ist, dass auch die epischen Lais in derselben 
Weise vorgetragen wurden, obgleich sie in Reimpaaren abgefasst 
waren. Es ist uns zwar zu keinem die Musik erhalten, aber 
beim La: de Graelent sollen in der Handschrift Notenlinien nur 
zur ersten Zeile gezogen sein (s. Tiersot, S. 408). Übrigens wird 
ein grosser Teil dieser Erzählungen nicht für den Gesang bestimmt 
gewesen sein. 

Hier sei schliesslich die ‘chantefable’ Aucassin et Nicolete!) 
angeführt (Anhang Nr. XX). Die Siebensilblerlaissen mit refrain- 
artigem Schlussverse von vier Silben mit weiblichem Ausgang 
und ohne Reim sind nach dem Schema abab....c vorgetragen 
worden: so ist es doch wohl zu deuten, dass fol. 80° auch die 
dritte Zeile mit der Weise der ersten notiert ist. Wenigstens ist 
es nicht wahrscheinlich, dass in den andern Fällen abbb ... c 
geherrscht haben soll, wie es Galino (S. 37) aus jenem Umstande 
schliessen will. Es erhebt sich allerdings hier die weitere Frage, 
wie man sich mit unpaariger Zeilenzahl abgefunden hat. Vielleicht 


1) Die Musik ist jetzt in dem Facsimiledruck von Bourdillon (Oxford, 
Clarendon Press) einzusehen. Tiersot hat sie S. 409 nicht ganz richtig in 
moderner Notenschrift wiedergegeben. 
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wurde da die letzte Zeile des Textes wiederholt? Oder sollte 
man das Schlusssätzchen gleich an die erste musikalische Phrase 
angehängt haben? 

Wie weit sich die Verstiraden im Aucassin mit den be- 
handelten Formen, also namentlich mit dem Romanzentypus C, 
zusammenbringen lassen, ist nicht ohne weiteres zu entscheiden. 
Man muss im Auge halten, dass es sich hier um eine grund- 
verschiedene Versart handelt. Vor allem wär es gut, über Ur- 
sprung und Entwicklung der ganzen Dichtungsart etwas Genaueres 
zu wissen. Sie mag wohl einen volkstümlichen Kern bergen, 
wenigstens sind aus dem deutschen Volksmärchen Fälle bekannt, 
in denen die Prosaerzählung durch Verse — ob freilich ge- 
sungene? — unterbrochen wird. Auch die französische Volks- 
kunde scheint Ähnliches zu kennen: wenn ich Tiersot (8. 514 f.) 
recht verstehe, gehört die Erzählung von den ‘Roseaux qui 
chantent’!) dahin. Das von Tiersot daraus angeführte Stück 
Siffle, siffle, gentille bergere, mit dem Reimschema abab, bringt 
musikalisch dieselbe Phrase viermal. 


!) Revue des Traditions populaires II, 365, mir nicht zugänglich. 
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Musikalischer Anhang . 


Anhang. 
(Zu Schläger, Über Musik und Strophenbau der altfranzösischen Romanzen.) 


Musik. 


Da ich mich in den rein musikalischen Fragen nicht 
genügend zu Hause fühle, um überall ein sicheres eigenes Urteil 
abgeben zu können, so ist es mein Bestreben gewesen, mich bei 
der Wiedergabe der Melodien möglichst genau an die Hand- 
schriften zu halten. Ich habe weder Takt noch Mensur durch- 
geführt, wie es ja auch der Aufzeichnung besonders in der 
Hs. 20050 entspricht. Unter diesen Umständen bieten die 
Ligaturen die einzige Schwierigkeit, namentlich da es sich 
nicht immer entscheiden lässt, ob es sich um wirklich gleich- 
wertige Noten oder um Vorschläge und ähnliche Verzierungen 
handelt. In dieser Beziehung stimmen die Musikgelehrten selbst 
nicht überein; Restori nimmt in seinem Schriftchen „Musica 
allegra di Francia“ etc. Vorschläge in sehr grossem Umfang in 
Gebrauch, während sich Tiersot in seiner Umschrift der Romanze 
Bele Yolanz für gleichwertige Noten entscheidet. Ich habe 
Ligaturen und Notengruppen im allgemeinen durch gleiche Noten 
wiedergegeben, und zwar aus praktischen Gründen so, dass jede 
Ligatur oder Gruppe den Wert einer musikalischen Einheit, d.h. 
einer einzelnen auf eine Silbe treffenden Note hat. Es ist das 
ein Zustand, durch den die mittelalterliche Musik sicher einmal 
gegangen ist, und den man sich anderseits leicht fortdenken 
kann, wenn man sich ein Bild von der Handschrift selbst machen, 
oder wenn man die Noten anders mit einander verbinden will. 
Versetzungszeichen über einer Note stehen nicht in der Hand- 
schrift. 


a 
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Besonders erwähnen will ich noch, dass in den Handschriften 
Bibl. nat. 844 und 12615 häufig die „Plica* angewendet wird. 
Über diese Verzierung sind wir nur sehr mangelhaft unterrichtet; 
vielleicht war es eine Art Doppelschlag oder Pralltriller, ja, man 
hat sogar das Jodeln zum Vergleiche herangezogen (s. darüber 
Riemann, Studien zur Geschichte der Notenschrift, Leipzig 1878, 
S.129ff.. Oft wird sie auch nur eine Ligatur zu vertreten 
haben, wie denn die Handschrift 20050 (s. Nr. IX) an ihrer 
Stelle immer eine Ligatur hat. Ich habe sie durch einen Vor- 
oder Nachschlag wiedergegeben. 


I. Hs. 20050 (Pb12), fol. 65v. 








En un ver - gier lez u-ne fon-te-ne - - Je, 
dont le - - reest l’on-de et blanche la gra-ve - - Ie, 
sit il - - le a roi, sa mina sa ma-xe - - Je, 





Guis a - mis —! La vostreamorsme tout so-laz et ris, 


U. Hs. 20050, fol. 64 v.') 


1. y 
I. Reregen: REEEEE" TEEN" HERE BEEREEEERHEEN Binnen: EEHEEHEHHERGEN „_ _"" VEREEEEEEN 
BEE EEE BEER Aa 
/an MEERE Er 17 EEE ee A nn EEE EEE ENEEEEREEE: HERE EHER 
Na AEREP" EEE. A EN. GN AEEE AP” EEE 
Nam 
Bee Y - o - lanz en ses cham - bres — se - oit, 


1) II. Die Wiedergabe bei Tiersot, Hist. de la chans. pop. 8. 414, weicht 
in ein paar Kleinigkeiten ab. Ich glaube dabei meiner Auffassung sicher zu 





Sn 
d’un boen sa - miiz u-ne ro-be co - sit, & son &- mi 





Nam 
tra- met-tre la vo - loit. En sos - pi - rant ces-te 





chan-con chan-toit: Dex, tant est douz li nons d’a - mors —, 





Be - - - le Do - et-te as fe-nes - - - tres se  siet, 


sein; nur bei der Triole über Dex mag die letzte Note vielleicht d sein sollen, 
und bei der Neume über vo- (3. Zeile) ist es möglich, dass sie dreiköpfig, 
nicht zweiköpfig aufzulösen ist. Unbedingt falsch ist es, wenn Tiersot das ja 
der letzten Zeile mit g notiert und zur vorletzten Zeile zieht. — Die Note 
über ro- (2. Zeile) fehlt in der Hs. 

Die Weise trägt ausgesprochenen Durcharakter. Sie schliesst mit der 
Sekunde, was nach Tiersot (S. 299, 316, 414) in der volkstümlichen Musik 
häufig vorkommt. Es ist also nicht zu rechtfertigen, wenn ich in meinen 
Studien über das Tagelied (Jena 1895, S. 89) am Schlusse der altfranzösischen 
Aube Gaite de la tor den Grundton hergestellt habe. 
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iten un li - - - - vr, mais au cuer ne len tient: 





qu’en au-trs ter - - - - res est a - lez tor-noi - er. 


oO 





O-ri-o-lanz en— haut so - - - lier sos - pi - rant prist 
et re-gra-te son — dru He - - - Jlier. ‘A-mis, trop vos 














Bele Em - me - los es pres de - souz Var - broi - e 





a 
plu-rere Gu - nm sor Ver - bb qui ver - di-e 
Rs: mal ma - ri, bat et lai - di - 


4. 


mais por des - train- te de cha - stoii ne puet son cuer 





1) V. In Zeile 4 ist es nicht sicher, ob die Ligatur über der vierten 
Silbe ge oder g f bedeutet. 
b 
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re - traire a sol. Et Guis aime Em - me - lot de foi. 





VI. Hs. 12615, fol. 57a; 844, fol. 148a. 


12615. 1. ; 
Inn — 2 
MI-44 - IgG I oe ui 
BE ATTERSEE 160” ER > > BuOR or ron 
R un a nz m 


Bee Y - sa - biaus, pu-ce - le bien a - pri - se, 
. ‚ 


YG sl Ba T—R-, Bam. zur mus zu Zr 7 KIREERE. 3 | 
An —- Pe -- DEEP? EEE EEE «A DEE ee 
| \IYV a N (GREEEERLEEEREEL... 

N 
I 
2 
EN — 

RıyV 


a - m Ge - rat et il N en tell gi - se 
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En 


gar-da so - nor. Et joie tent 
, p 
<a zen BRUT EEE DEN — = zuge Een us 
MM /an iR wE> Ber Glan nz Tess SH 


VII. Hs. 12615, fol. 57b; 844, fol. 148c. 








Be-le Y-doi - ne — se siet de -sous la verde o - li-ve 





2. 
[) 
r — = | ___ Ma En | I 0 u 3 |] 
> ig BER EEE BE EEE 
TSEBEFErFE= ZEr FZErErZ: 
Zee 
Er — es 


en son pe - re ver - - gie, a soi tence et es-tri - ve, 
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plaint ‘as -se chai - ti - ve! a-mis, riens ne m’i vaut 
\ 
EEREIER Be u u] || 
-CH  _ ZP EEE 4 | ZEEEN PUR 
SV, Zn [en Sr 





—— GER 
En 
N 





sons, no - te — ne es - ti - ve; quant ne vos puis ve - oir, 
a 
I Ta u X Pan  _— 
Deren Fr Prem sn +4 nt be 
NS VAR ee 
6. 7: 
= rt — Hr Fe 
1) 9 IEEEEREEE 20" BR DUE KEHEN GEHEN BEER DEREN BEREEEREES DEE BEE 522 SEHE BER GEHE 
jan ZUBE 4 [4 _ 4 _ I gg Zr EP 
y 4 ji a 
a 
n’ai ta - lent que plus vi - ve. He diex! Qui d’a - mors sent 





BE ae 





do - lor — et pai-ne, bien doit a - voir ji -e — pro- chai-ne. 
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VIIL Hs. 12615, fol. 58b; 844, fol. 149d.') 
12615. 1. p 


En chambre a or se siet la be 

















‘Dous deus, conseil - liez moi, vrais pp - - res dJhe- su Cris, 
a ge u _ 
| — SE rrerir= 
| AM u 
4. 5 
rn En ee er 
dt rn 
en-chain-te su d’U-gon siquwWen lie - ve — mes gris, 


ı) VOL Zeile 5: in Hs. 12615 fehlt et und offenbar die Note zu me. 
— Der Refrain ist in 844 unvollständig notiert, und zwar scheint dabei schon 
eine Note ausgefallen zu sein. 





| et & moil - lier me veut pren - dre li dus — Hen-ris. 











6 7. 
_) 
__ 1 
ww‘. | ___ Tau I | er ss. a, Bu 
I gg a Zu a4 
DE 
Bien sont a-sa-vo - re li mal c’onsent por fi - ne a-mor loi - al. 





IX. Hs. 20050, fol. 66b; 844, fol. 150b. 
20050. 1. 


FEEEEEREIZERERS 


Au no-vel tens — - - cor— que fi - - rist 























lau - be- sp - - ne es - PO - 54 i — cuens Guis 


Y Msuss 1 TIEFE TESTER ER 
Eh ——————————— 
Na FAN RR 
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Bee 


la bien faite Ar - gen - ti - - ne. Tant fu-rent don - cement 


4. , 
m’ ET 
s > Oo Pr pP bb aA re N a _ Ar 77 
u So u El BEE aa ED" BESUEENDUEED 4 E ABER EIN (u GES ERHEBEN GE EEE EEE VER ER AT 
ze | 
bras a bras sos — cor-ti- ne que sis biaus fills en ot; 
Een 
[) Pan} m ET — nn nn nn 
I Y A  H- 
Mat — nf fr t- Den zuEEn Pr P, 
NG V Au EEE PIE |. BEER ELBE EEE FE Er 2 HE | nn 





a - m sa— pu-ce-le— Ss -bi - ne Qui co-vent 








E 





- 





ma - ri, trop so - vent voit son cuer 


X. Tiersot, Hist. de la Chans. pop. s. 445. 





Bele Y - sa - be-los 
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XI. Hs. 12615, fol. 194 a.') 





Quant se siet belle Y - sa - beaus, es vous ve-nu de-vant Ii 





biaus... 





con-te Gui-on son & - mi qui tant est 


‘ XD. Baude de la Qariere; Hs. 12615, fol. 50. 


} 
N 
AA ——— 4 
ww. I Pr pP4A pP P43A DO hl 
RE A 
Y | | en” 





Main se le-va labienfaiteA-e - lis.?) 
‘vos ne sa-ves que li lourse-gnols dit; voir se dist li lou - se - gnols, 
il dist c’Amours par faus amans pe - rist. 





fine a-mours loi-aus est boene a main - te - nir. loi-al &a-mor 


1) XI. Nach der Theorie der Mensuralmusik, wie sie im mehrstimmigen 
Gesange herrscht, entspricht jeder Viertelnote ein ganzer Takt; die Triolen 
sind demnach in Viertelnoten zu verwandeln, in den Ligaturen von zwei 
Noten ist die erste Note gleich einem Viertel, die zweite gleich zweien. 

3) Die Doppelstriche entsprechen den Trennungsstrichen der Handschrift, 
die einfachen sollen nur die Versabteilung angeben. 
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ei tro- ve - e, ne m’en par - ti 





et pour cou que jai bone a - mor, keu- _ 


| | 





Fe © 
1. I 
EMBEREEBgBESrEEEIaEBE? VER" Vale 
EM ‚a1 U «ARENEEE HERE RE EBENE, 
ANZ V A EEE ERITEEN PEEFEEE IE EWIGE ESIREEERS 


‘vo & - ves bien le rou - se-gnol 0i®)... 





Nus ne sent les maus Bil nei - m e u Beil n’a a- me. 


ı) In der Handschrift findet sich nach violete, dessen letzte Silbe 
notiert ist, ein Trennungsstrich.. 

3) Bei oi hört die Musik auf. Bis zu ihrem Wiederbeginne stehen 
folgende Zeilen: Se bien n’ames, amors aves trai. Mal ait ki le traira: Ki les 
dous maus sentira, Li ert guerredone. 





A-mors ii a ma vo-len-te, si m’en tien coin - te. 


_ W___ 


Si prist del’aiqueen un do-re ba - cin®)... 





Ne vos re-pen - tes mi-e de loi-au - ment a - mer. 


1) Bartsch trennt beide Male nicht. Er setzt nach ame einen Punkt; 
vor bele et cointe, wie er bessert, fügt er et ein. 

3) So, die Musik ohne weibliche Cäsur, wie sie für das Original gewiss 
anzunehmen ist. — Dann ohne Noten folgende Zeilen: ‘Li rousegnols nos dit 
en son latin: Amant, ames, joie ares a tous dis. Ki bien aime, joie atent, Et 
ki d’amer se repent, Ne poet joie recouvrer. 

®) Bartsch hat die beiden Verse zusammengedruckt, an einer anderen 
Stelle aber (Rom. u. Past. III, 33°) getrennt, wie sie es offenbar sein müssen, 








cou-bli - e en ai Ja do-lour et con-trai - re 
24. 
, EEE a FE WERTEN EEFSEEEGENEN 


tant ai de joie a mon ta-lent que je n’en sai que fai - re.’ 


25. 26. 





que jam pr a - mors. vos ki A-mor su - ves, 


1) Seine Anderung dehait ki d’amer ne balera nimmt Bartsch selbst 
in den Anmerkungen zurück. 

2) Der Anfang der 3. Strophe, ohne Noten, lautet: Lava sa bouche et 
ses oex et son vis. ‘Buer fu cil nes ki est loiaus amis: Li rousegnols l’en 
pramet paradis. De ce sui lies et joians, C’ainc ne fui las ne restaus De 
souffrir ... | 

) Die Note über bien könnte auch d sein. 


TLI 1) 
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Pt) g' 
® ®. 
1 
BT a Fr EEE TEE 1 [_| 
Br EEE ZH Se rremer 
as, a ER. A — FB 
Zaren ——f#— 


pa - ra-dis!) vos a - tent. se Diu plaist, jju i se - rai mis, 


Eger 

A 9 

I ‚ a u WED ZOO EEE 599° EHRE DEEEEEE GEHE AH EEE" 
NS, Be BE RE TER FREE 





Car ja-mais plus loiaus a - mis ne vivra. Cascuns dit ce’ Amours l’o-cist, 
22", 1. 
mais je su ki ga - ri - ra’ Si s’en en-tra®) la bele en un 


32. 


gardin...... ‘sans?) &a-mour ne su je mi - e, 





ce tes-moi-gnentt mi oel.e Boen jur ait ki mon cuer 8, 





») Hs.: Vos ki damorsuives paraclis ... Bartsch schreibt d’amors 
vives. 

#) entre bei Bartsch ist Druckfehler, vgl. Rom. u. Past. II, 80. 

®) sans noch ohne Note. Vorher: Li rousegnols un sonet li a dit: 
‘Pücele, ames! joie ares et delit.” La pucele bien l’entent Et molt debonaire- 
ment Li respont et sans orguel: 
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que li miens a - mis fust o - re‘) cd a ge - jour! 





se j’a-voie u - ne nuit s’amour, bien vau-roi -e mo-rir au jour. 


XIII. Hs. 844, fol. 2068; 12615, fol. 184b. 





Main s’est le-ve A - e - lis. Main West ed-vee A-e-]1i. 


XIV. EI bosc d’Ardena, Hs. der Chigiana, C.V. 151, fol. 73b.?) 





Rei po-de - - ros, gas faz ls e - le-menz — -—, gar-da 


1) Bartsch bessert or, ob mit Recht? 

2) Kann 39 mit 16 zusammenhängen? 

°) XIV. Das Stück aus der Agnes ist nach dem Faksimiledruck von 
E. Monaci gegeben (Il mistero provenzale di S. Agnese, facsimile in elio- 
tipia ..., Rom 1880). Die Melodien sind bereits in der Ausgabe von Sardou 
(Le martyre de Sainte Agnes ...., Nizza u. Paris 1877) in modernen Noten- 
zeichen veröffentlicht, aber in einer Weise, die anscheinend dem gregorianischen 
Gesang entspricht und nicht einmal Gewähr für richtige Wiedergabe der 
Längen und Kürzen giebt, da die Übertragung nicht auf der Handschrift, 
sondern auf der nicht peinlich genauen Kopie Sardous beruht. Ich drucke an 
erster Stelle diese vom Abbe Raillard herrührende Übertragung ab, füge dann 
aber eine andere nach den bisher von mir geübten Grundsätzen hinzu, indem 
also immer die über einer Silbe stehenden Notengruppen zu einer Einheit 





ne Se ua 
‚ Dn o0-re - sar; sias mi bons 

















de - fen - dens ‚ Se-ner le - als! Rei po - de - ros q’as 
—- 
Ze —E Eur rent Emma um 

faz ls e - - 0 en - menz, gar - da mon cors non ee ges - tas 





ni o-re - sar, sias mi bons de-fen - dens, se-ner le-ails! 


zusammengezogen sind. Längen und Kürzen hab ich auch hier nicht unter- 
scheiden zu sollen geglaubt, da für meinen unmittelbaren Zweck nichts daran 
liegt und überdies die Aufzeichnung in der Art des 14. Jahrhunderts für so 
viel ältere Melodien schwerlich massgebend sein kann. 

| Vor der ersten Note des Refrains ist zwischen den Textworten noch 
eine Note sichtbar, die, wenn sie berücksichtigt werden müsste, ihrer Stellung 
nach ein d darstellen würde. 
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XV. Hs. Paris 844, fol. 50 a.1) 





que d’ar-mes noi-ent ne font 


En l’an que cheva-lier sont a - bau-bi, lez da-mez tour-noi - er vont 





li har-di, 
a Laigni. 


Le tour-noi -e-ment ple-vi la con-tes-se de Cres-pi 


zen 


et ma da-me de Cou - cy: di-ent que sa - voir vou-dront 








11. 15. 


Lez da-mez par 


quel li colp sont que pour e-les font lour a - mi. Quant es prez ve- 


ı) XV. Das Lied findet sich auch in der Handschrift 12615, fol. 53v 
mit folgenden wesentlicheren Abweichungen: Zeile 4 hat die Melodie von 5, 
ebenso 6, nur dass die letzten drei Noten in 4 und 5 ch a, in 6 hef sind. 
7, 8, 9 schliessen mit h; 9 ist gleich 8 mit Wiederholung des h. 10: g e 
fg. 11—13, 15—17 schliessen mit d. 14 und 18: dhgah. 15 beginnt 
mit hhd. Es ist dabei noch zu bemerken, dass die Kurzzeilen von 6 an in 
12615 mit ungestielten Noten, also Kürzen, bezeichnet sind. 

Zum Abdruck: Den Doppelnoten in den beiden letzten Phrasen entspricht 
in Hs. 844 je eine Plica, nicht eine Ligatur; ich habe sie aber durch zwei 
gleiche Noten wiedergegeben, weil sich in 12615 in allen entsprechenden 
Zeilen ausser der vorletzten eine Ligatur findet. Die Verzierung in der vor- 
letzten Phrase dient gleichfalls zur Wiedergabe einer Plica in 844, während 
in 12615 nur g geschrieben ist. 


ANHANG. xx1I 
12. 16. 13. 17. 14. 18. 


een] 


tout le mont pour-cha-cier font que-lez menront chascune od li. 
nu-ez sont, ar - mer se font; as-sambler vont de-vant Tor-chi. 





Y-0o-lenz de Cail-li vait pre- miers as - samb-ler; 
 Mar-ge - ri - te d’Oy-si mut a li pour jous-ter; 
A-mise au corz har - di li vait son fraim ha - per. 


XVI. Pastourelle, Hs. 845, fol. 81a.!) 
1. 3 \ 2. 4. 


L’autrier chevau-choi -e de-lez Pa - ris, trou-vai pas - to - re- 
Des-cen-di a ter-re, lez li m’as-sis, et ses & - mo - Te- 


1) XVI. Fast genau so Hs. 847, fol. 185d; über dieselbe Weise zu einer 
anderen Pastourelle s. die Abhandlung. 

Diese Melodie giebt zu allerhand lehrreichen Beobachtungen Anlass, 
namentlich im Vergleiche mit den Romanzen. Hier handelt es sich um 
Wanderrefrains; und in jeder Strophe hat sich die neunte Zeile dem Refrain 
anpassen müssen, dessen Weise sie auch schon trägt. Der notierte erste 
Refrain ist zweizeilig, Bartsch hat mit Unrecht Zeile 10 in drei Stücke zerlegt. 
Übrigens ist die Refrainweise sichtlich mit der zweiten musikalischen Phrase 
des Strophenkörpers verwandt; wie mögen sie sich zu einander verhalten? — 
Einzelnes: Ist Zeile 6 cäsurlos? sonst müsste der Einschnitt nach et, nicht, 
wie bei Bartsch, nach vos fallen. In Zeile 7 ist beachtenswert, wie bei der 
männlichen Cäsur die überschüssige Note mit der folgenden verbunden wird. 
Hier wird offenbar der weibliche Ausgang als massgebend empfunden. In 
Zeile 8 scheint je als weibliche Cäsursilbe zu gelten; wollte man mit Bartsch 
je le zu jel verbinden, so müsste man auch hier die beiden Noten ed zu 
dieser einen Silbe ziehen. — Vielleicht gelten aber durchaus cäsurlose Verse? 


XXII -ANHANG, 


le gar-dant ber - biz. 
ts je li re - quis. 


El me dist: Biau si- re, par saint De - nis, 





— 
ne seins ne vis, au-tre n’a-me-rai je, le vos ple-vis, 





car il est et biaus et cor-tois et se - nez. Dex, je sui jonete et 


- 


mer 
* %“ 


sa-dete et s’aim tes quijoenneest et sa-des et sa-ges .as - Sez. 
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XVII. Pastourelle; Hs. 845, fol. 83c; 847, 92b.'!) 





de che-vau-chai lau-trier a ma -ti - ne - - e, 
De - legs un bois, as - ses pres de l’en-tre - - e, 





Nam 
gen-till pas -to - rei truis, si ne vi on - ques puis 
‘Ma tres dou-ce - te suer, vo & - ves tout mon cuer, 





ne qui si bien m’a-gre - e. 
m’a-mor vous ai don - ne - e., 


si plai- ne de de - duis 


9. 
|} 
—H- ee De le 2 
ng — 1 
an 
ne vos le - rrie & nul foaer: 


1) XVII. Die beiden Handschriften stimmen völlig überein, nur in 
Zeile 5 hat 847 als Anfangsnote e. — Ist Zeile 9 in Ordnung? Dann müsste 
man auch in Zeile 5 einen Siebensilbler erwarten, wie er in Strophe 2, wohl 
auch 4 und 5 thatsächlich vorliegt. 


xXxIV ANHANG, 


XVII. Lied aus Namur, Aufzeichnung aus dem Anfang 
des 15. Jahrhunderts.!) 





La bel-le se siet — au piet de la tour, qui pleure et sos- 
pe-re li de-man-de: Fil-le, que voleis vous? Vo-leis vous ma- 





pire et mai-ne grant do - lour. Son 


rit on vo-leis vous seingnour? — Je ne vuel-he ma-rit ne 





Dieu, ma bel-le fil-le, & ce - li fau-reis vous, 


wur. For pe. re, son le pent —, se me souyeis de - sous, 





car il se- rat pen-dut de-main au point do jour. 
en - si di-ront les gens: Ce sont loy-als a - mours. 


ı) XVII. Nach Annales de la Societe archöologique de Namur VII, 186. 
Im Original ohne Wiederholung, die Anpassung an den Text stammt von 
Coussemaker. — Die Stelle fille a celi ist wohl eher viersilbig aufzufassen, 
sodass auf faureis ein ganzer Takt mit zwei halben Noten entfällt, 


ANHANG. XxXV 


XIX. Audigier, nach Tiersot, Hist. de la Chans. pop., s. 406 
(aus Coussemakers Ausgabe von Adams Gedichten). 





ee] 

fe: | 
2 BRENNEN DRERE 
___ 1 1 | 1 7 


Au - di-giers, dist Raim-ber - ge, bou - se vous di! 


XX. Aucassin und Nicolete, Hs. B. N. 2168.') 





Qui vauroit bons vers 0 - - ir, del de-port dou viel cai-tif. 
3. 1. 
3 Na Me De 
Tant par est — dou - ce. Au-cas-sins fu de Biau - cai - re, 





_ 
d’un cas-tel de bel re-pai-re. Nicole est en pri-son mi - se. 


| ») XX. Tiersot hat den Schlüsselwechsel zu Beginn des Schlusssätzchens 
nicht beachtet, vielleicht mit Absicht? Bei Bourdillon ist die Melodie aber 
in derselben Weise wiedergegeben wie oben. Es ist freilich eigentümlich, 
dass die Melodie auf einmal in c übergeht, aber die selbständige Stellung des 
Schlusssätzchens, die sich darin ausspricht, ist uns nichts Neues. 

Zu beachten ist die verschiedene Behandlung des weiblichen Ausgangs 
in 1. Zweimal (fol. 71b und 79c) wird in der gewöhnlichen Weise verfahren, 
indem die letzte Note der Ligatur für die überzählige Silbe wiederholt wird; 
einmal (70d) wird die Ligatur ans Ende gesetzt und vorher eine Silbe ein- 
geschoben. Wenn fol. 79a für den weiblichen Ausgang des ersten Satzes die 
Musik unverändert bleibt, so ist das wohl nur ein Versehen, wie es sich auch 
fol. 79c für den zweiten Satz findet. 


xxvIo ANHANG. 


Nachtrag. 


Zu 8.125: Eine Pastourelle mit dem Anfang Dehors Con- 
pignes findet sich Rom. u. Past. II, 37. 


Zur Musik will ich noch bemerken, dass ich nur da Ver- 
setzungszeichen selber zugefügt habe, wo es mir ganz un- 
umgänglich notwendig erschien. Wo in den Stücken VI—IX 
eine der beiden Handschriften ein p setzt, hab ich mich damit 


begnügt. 


Zu spät bin ich von einem Freunde darauf aufmerksam 
gemacht worden, dass Rom. und Past. I, 13 mehrfach mit dem 
Epos Gui de Nanteuil in Verbindung gebracht worden ist 
(vgl. P. Meyer in seiner Einleitung zu diesem Gedicht, Anciens 
Poetes de la France 1861, S. XVIf.; Nyrop-Gorra, Storia dell’ 
Epopea francese, S. 168). Meyer meint, die zweite Strophe 
spiele auf den Tanz Aiglentines und ihrer Gefährtinnen unter 
den Mauern von Nanteuil (!) an, Vers 2438 ff. des Gedichtes. 
Möglich ist es schon, dass das Liebespaar seinen Namen für die 
Romanze hergegeben hat. Auch das ist nicht von der Hand zu 
weisen, dass man einzelne Scenen epischer Gedichte in solcher 
Weise verarbeitet haben mag: eine Art umgekehrte Kantilenen- 
theorie mit grösserer unmittelbarer Wahrscheinlichkeit. Aber 
in dem vorliegenden Falle lässt sich der Inhalt des Bruch- 
stückes zu dem des Epos nur schwer in Beziehung setzen; die 
zweite Strophe scheint doch nur eins der landläufigen ritter- 
lichen Feste anzuzeigen. Völlig unhaltbar ist es natürlich, wenn 
Reimann (Die Chanson de Gaydon u.s. w., Ausg. u. Abh. III, 
1881, S. 87.) gar ein Bruchstück eines älteren Gui de Nanteuil 
darin finden will. Jedenfalls also wird die Auffassung des Ganzen 
und besonders des Refrains nicht berührt, ob nun die Namen und 
selbst die stoffliche Anregung vom Epos ausgegangen sind oder 
nicht. — Hier sei noch angemerkt, dass auch Gröber (Grund- 
riss II, 1, S. 476) die Verwandtschaft des Stückes mit der Aaliz 
bemerkt hat. Er scheint der Meinung zu sein, dass der Refrain 
von Haus aus fremd und zwar aus einer echten Romanze in das 
Frühlingstanzlied gebracht sei; die Möglichkeit ist zuzugeben, 
aber mehr nicht. 


ANHANG. XxVII 


Verspätet sind mir auch die schönen Abhandlungen 
H. Riemanns „Über die Melodik der Minnesinger“ im 28. Bande 
des Musikalischen Wochenblattes zu Gesichte gekommen. Sie 
haben mir die erwünschteste Bestätigung gegeben, dass die von 
mir angenommene Art, die Melodien zu lesen, im wesentlichen 
richtig sein muss: es herrscht Choral-, nicht Mensuralnotierung, 
und der musikalische Rhythmus ist durch den Worttakt bestimmt. 
— Hoffentlich haben Riemanns überzeugende Nachweise die 
Wirkung, dass die Romanisten und Germanisten den Weisen 
mehr Aufmerksamkeit zuwenden. Sicherlich sind viele nur durch 
die krause und unglaubhafte Art abgeschreckt worden, in der 
man sie früher glaubte auffassen zu müssen. 
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